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0D REDAKCJI EDITORIAL

W piagtym numerze pisma Sztuka i Dokumentacja zostaly zgro- The fifth issue of Ar¢ ¢»Documentation journal features collected
madzone teksty z sympozjum towarzyszacego 3. Festiwalowi papers from the symposium accompanying the 3rd Art and Docu-
Sztuka i Dokumentacja. Zbiér tekstow zebranych pod wsp6lnym mentation Festival. The collection of papers under a common title
tytulem ,,Sztuka zdokumentowana” oferuje wglad we wspoleczesng ~ “Documented art” offers an insight into a few areas where problems

problematyke dokumentacji na kilku polach. Zacznijmy od kwestii within contemporary documentation arise. Let us begin with the

najbardziej ogolnych, budujacych filozoficzne, estetyczne i meto- most general questions, that build a philosophical, aesthetic and
dologiczne tlo rozwazan nad dokumentacjg dzié. Podstawowym methodological background for reflections on documentation as it
pojeciem jest tu ,horyzontalizm” oméwiony w tekscie Grzegorza is today. A basic term here is ‘horisontalism’ discussed in Grzegorz
Sztabinskiego. Metodologie opieki i zachowania wspolczesnych Sztabinski’s text. Iwona Szmelter presented the methodology of
dziel efemerycznych, a te stanowia dzi$ wiekszo$¢ rozwojowej care and preservation of contemporary ephemeral artworks, that
produkcji artystycznej, przedstawila Iwona Szmelter. Jej tekst today make up the majority of progressive artistic production. Her
uzupehnia tekst Moniki Jadzinskiej, ktory jest swoistym ,,mani- text is supplemented by Monika Jadzinska’s article which is a kind
festem naukowym” dotyczacym roli dokumentacji wobec sztuki of a ‘scholarly manifesto’ referring to the role of documentation in
wspolczesnej i aktywnej postawy konserwatora wobec jej najwaz- contemporary art and the active attitude of a conservator towards
niejszych dziel. A to co najwazniejsze w sztuce dzi§ ma nature efe- important artworks. What is most important in art now is ephe-
meryczng. Przy czym, opieka konserwatorska umozliwia nie tylko meral in nature. The conservator’s care makes it possible to store
muzealizacje tego rodzaju dziel, ale takze ich komercjalizacje, co ephemeral art in museums, but also to commerecialise it, which may
juz moze wywolywac réznorakie sprzeciwy. Przyktadem aplikacji cause objections. The problems discussed in the texts by Monika
tych metod sa zagadnienia omowione w tekstach Moniki Bakke Bakke (bio art, wet media art) and Weronika Dobrowolska (interac-
(bio art, sztuka mokrych mediéw) oraz Weroniki Dobrowolskiej tive art) provide examples of the application of these methods. The
(sztuka interaktywna). Ten zestaw tekstow uzupelnia ttumaczenie collection of symposium papers is complemented by the translation
tekstu Susan Jarosi, w ktorym autorka podejmuje zagadnienie of an article by Susan Jarosi in which the author undertakes the
,wizerunku artysty”. question of ‘the image of the artist’.
Zestaw tekstow w czeSci badawczej dobrze ukazuje stan dyskursu The collection of texts in the research part of the journal shows
dokumentacji sztuki, prowadzonego rozmaitymi §rodkami i przy the state of discourse with regard to art documentation, lead by
pomocy rozmaitych narzedzi (kuratorskich, krytycznych, nauko- various means and using various tools (curatorial, critical, scho-
wych i artystycznych). larly and artistic).
Cze$¢ badawcza pisma dopelniaja materialy z sympozjum The research section of the journal is supplemented by the mate-
Konteksty w Sokolowsku oraz materialy zrodlowe, zaréwno rials from the Contexts symposium in Sokolowsko and primary
historyczne (kalendarium Galerii U Zofii i Czyszczenie materials, both current and historical (the U Zofii [At Zofia’s]
Dywanoéw), jak i aktualne, dokumentujace festiwale sztuki Gallery and Czyszczenie Dywanow [Carpet Cleaning] Gallery)
Interakcje w Piotrkowie Trybunalskim i Global Communi- plus documenting art festivals such as Interactions in Piotrkow
cation w Radomiu. Trybunalski and Global Communication in Radom.
Jedna z misji pisma jest prowadzenie rozmowy o sztuce poprzez One of the journal’s missions is to initiate a conversation about
omawianie ksigzek. W tym numerze znajduje sie om6wienie art through the discussion of topics arising in books, and in this
waznej pozycji dokumentalnej, Tjzut roboczy, dotyczacej sztuki issue the review of an important documentary publication 7jzuf
Andrzeja Mitana. roboczy about Andrzej Mitan's art is featured.
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SYMPOZJUM

SZTUKA
ZDOKUMENTOWANA

Zatozenia ogolne

Dzi$ sztuka istnieje czesto jako sztuka zdokumento-
wana. Dziela sztuki powstaja z zalozeniem funkcjono-
wania w postaci dokumentacji. Natura procesu doku-
mentowania staje sie natura sztuki. Historia sztuki jest
uprawiana jako historia dziet danych jako dzieta zdo-
kumentowane. Doswiadczenie odbiorcze jest w istocie
do$wiadczeniem opartym na dokumentacji. Zjawisko
dokumentacji jest jednym z tych, ktére decyduja o spe-
cyfice sztuki wspolczesnej.

Stowarzyszenie Sztuka i Dokumentacja zajmuje sie
badaniem i prezentowaniem rozmaitych aspektow
zjawiska dokumentacji wystepujacych w sztuce wspot-
czesnej. W tym celu Stowarzyszenie m.in. organizuje
festiwal i wydaje pismo Sztuka i Dokumentacja, w
ktorym byly publikowane zapisy dyskusji panelowej
podsumowujacej kazda z edycji festiwalu. W roku 2011
FsiD zakonezyly sympozjum i panel dyskusyjny, pozwa-
lajace na dalsze rozwiniecie i steoretyzowanie kluczo-

wego zagadnienia relacji sztuki i dokumentacji.

tukasz GUZEK
28.04.2011, Poleski Osrodek Sztuki,

ul. Krzemieniecka 2a, £odz
[3 Festiwal Sztuka i Dokumentacja]

tukasz GUZEK / Sztuka zdokumentowana... _



Grzegorz SZTABINSKI

DOKUMENTACJA A HORYZONTALNY SP0OSOB
POJMOWANIA TWORCZOSCI ARTYSTYCZNEJ

Inspiracja dla odr6znienia horyzontalnego i werty-
kalnego sposobu myslenia w sztuce i o sztuce staly

sie dla mnie uwagi Hala Fostera! Amerykanski autor
nie przeprowadzil systematycznej analizy tego zagad-
nienia, natomiast wspomniang opozycje pojeciowa
uwzglednial w réznych kontekstach swych rozwazan.
Biorac pod uwage problematyke historii sztuki pod-
kreslal, ze ,wyznawcy Hegla” starali sie zamkna¢ r6zne
kultury w ramach jednej narracji. Wymiar czasowy

i przestrzenny byl przy tym dialektycznie taczony.> Mo-
dernistyczni krytycy sztuki, zdaniem Fostera, przyjmo-
wali zblizone stanowisko, pozornie tylko odrzucajac
taka postac dialektyki. Clement Greenberg czy Michael
Fried akcentujac istnienie sztuki wizualnej jako odreb-
nej kategorii zakladali, ze nowa tworczo$¢ zachowuje
odniesienia do przeszloSci (nigdy nie zrywajac z nia
catkowicie), natomiast nie przekracza granic wlasci-
wej dla niej przestrzeni (okre$lanej przez dziedzine
artystyczna). Dlatego rozwija sie ona ,,wzdluz czasowej,
diachronicznej, lub wertykalnej osi.”3 Teorie awangardy,
wedlug Fostera, zapoczatkowuja zmiane kierunku my-
Slenia. Wprawdzie jej przedstawiciele deklarowali jako
swoj glowny cel ,,zerwanie z przeszloscia”, jednak reali-
zowali go poprzez poszerzenie horyzontalne pola zain-
teresowan sztuki. Takze neoawangarda dazyla na swoj
sposob do koordynacji osi czasowej i przestrzenne;j.
Natomiast cel wielu wspolczesnych ambitnych dzia-
an artystycznych jest odmienny. Ich reprezentanci nie
zmierzaja do laczenia wertykalnej osi przemian zacho-
dzacych w historii z horyzontalnymi odniesieniami do
roznych przestrzennych obszaréw istniejacych wokot
nas. ,Czasami wertykalna o$ jest zaniedbywana na ko-
rzy$c¢ osi horyzontalnej, a czesto koordynacja obu wy-
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daje sie rozbita” — pisze amerykanski autor. Zwigzane

z tym jest otwarcie pola poszukiwan artystow wspolcze-
snych na rézne obszary geograficzne §wiata podlegaja-
cego globalizacji, a takze na wielo$¢ istniejacych wokot
nas dyskursow.

Przejécie w sztuce i w refleksji nad sztuka od domina-
¢ji osi wertykalnej do horyzontalnej Foster okresla jako
»zwrot etnograficzny”. Polega on na tym, ze artysta lub
krytyk postepuja podobnie jak antropolog spoteczny
prowadzacy badania nad kultura materialna i duchowa
r6znych ludow — koncentruja sie na okre§lonym miej-
scu spolecznym. Etnolog, zdaniem Fostera, wchodzi
w okreslong kulture — uczac sie najpierw jezyka reali-
zuje cele dokumentacyjno -badawcze, aby po zakon-
czeniu calego procesu przenies¢ sie do innego miejsca,
gdzie cykl powtarza sie. Nie zmierza on, co wydawalo
sie konieczne w Swietle heglowskiej koncepcji historii,
do podporzadkowania tego, co wydarzato sie w roznych
miejscach geograficznych calo$ciowej wizji procesu
dziejowego. Watpliwa okazuje sie w zwiazku z tym np.
idea sztuki powszechnej, uwzgledniajaca w mniejszym
lub wiekszym stopniu narodowe tradycje artystyczne,
ale sprowadzajaca je do jednego uniwersalnego po-
rzadku nastepstwa czasowego. Horyzontalnie ukierun-
kowany rozwéj badan przebiega przede wszystkim po-
przez branie pod uwage tego, co wlasciwe dla r6znych
obszaréw przestrzennych. Dziala tak etnolog poprzez
przemieszczanie swych punktow zainteresowania.

Zdaniem Fostera etnograficzny zwrot w sztuce i krytyce
artystycznej rozpoczal sie w latach szesédziesiatych
dwudziestego wieku. ArtySci zaczeli wowezas praco-



wac horyzontalnie w tym sensie, ze w synchronicznym
ruchu przechodzili od jednego problemu do drugiego,
od jednej debaty do drugiej. W okresie tym, w tekstach
pisanych zaréwno przez artystow jak krytykow sztuki
wciaz jeszcze wystepowaly elementy myslenia werty-
kalnego. Uwazano za wskazane, czy nawet konieczne,
okreslanie zwigzkéw i wskazanie odrebnosci miedzy
tym, co aktualne, a przeszloScia — zwlaszcza tradycja
awangardy. Jednak dzialania tworcze w coraz wiek-
szym stopniu przebiegaly ukierunkowane synchro-
nicznie. Zaro6wno stosowane $rodki, jak podejmowane
tematy nie byly rozwazane jako przetworzenia wcze-
$niejszych zagadnien medialnych, formalnych lub iko-
nograficznych. Na przyklad zastosowania readymades
w sztukach plastycznych nie traktowano jako sposobu
odniesienia sie do figuracji czy negacji abstrakeji nie-
geometrycznej lub geometrycznej, a jako objaw wziecia
pod uwage tego, co znajduje sie obok nas — w prze-
strzennym otoczeniu. Pisat o tym przytaczany przez
Fostera Leo Steinberg, ktory twierdzil, ze w combine
paintings Rauschenberga nastapilo przejécie od ,,wer-
tykalnego modelu obrazu-jako-okna do horyzontal-
nego modelu obrazu-jako-tekstu, od »naturalnego«
paradygmatu obrazu jako obramowanego pejzazu do
»kulturowego« paradygmatu obrazu jako sieci infor-
macyjnej”. ,Obraz-jako-okno” to ukazanie pewnego
fragmentu rzeczywisto$ci zewnetrznej lub Swiata wizji
i emocji artysty. Model ten trwal od wiekow w sztuce
europejskiej, a zachodzace w nim zmiany polegaly na
zroznicowanych sposobach jego interpretacji. Pewne
cechy w myéleniu o obrazie pozostawaly jednak nie-
zmienne. Na przyklad uwazano, ze dzielo zachowuje

w znacznym stopniu autonomie wobec rzeczywisto$ci
zewnetrznej. Swiat przedstawiany stanowié miat za-
mknietg calo$é, nie przenikajaca sie ze Swiatem poza
obrazowym. Rzeczywisto$¢ mogla stanowi¢ model dla
artysty, ale to on kreowal jej wizerunek w dziele. Wi-
zerunek nie bedacy jednak prostym odwzorowaniem,
czy udokumentowaniem tego, co istnieje. Swiat w swej
materialnej i tematycznej zawartosci nie wkraczal bez-
posrednio do dziela. Jakosci przedmiotow materialnych
mogly by¢ przedstawione mniej lub bardziej wiernie, za-
leznie od decyzji artysty. Wywolywato to podziw lub dez-
aprobate, zaleznie od kryteriéw przyjmowanych przez
odbiorcow albo krytykow sztuki. Mozna bylo chwalié
artystyczna interpretacje za szczegotowe pokazanie cech
przedstawianego motywu lub ganic za nadmierne uogdl-
nienie i schematyzm. Zmieniajace sie style artystyczne

ujmowane byly w wertykalnym ciagu dziejowym, w ra-
mach ktorego poszukiwano logicznych regul nastepstwa.
Asamblaze Rauschenberga stanowia wyraz porzuce-
nia koncepcji obrazu-jako-okna. Artysta nie oddziela
ich od rzeczywistos$ci. Skladniki asamblazu istnieja

w tej samej przestrzeni, w jakiej znajduje sie widz.

W zwigzku z tym dochodzi do destrukeji specyficznej
przestrzeni, uwazanej wezesniej za konstytutywna dla
dziel sztuki. Traca waznos¢ kryteria formalne zwia-
zane z medium, przedstawianiem, autonomia dzieta
itp. Rozwazanie prac Rauschenberga w ramach wer-
tykalnie (historycznie) zorientowanej ciagloSci styli-
stycznej traci sens# Wazne staja sie natomiast relacje
horyzontalne. Calvin Tomkins pisal, ze Rauschenberg
peknil ,role sprawozdawcy”. Nie organizuje wiec napo-
tkanego materiatu przez narzucenie mu swq wola cha-
rakteru kompozycji, ktora cechuje ,,jedno$c¢ w wielosci”.
Pozwala r6znym przedmiotom sasiadowa¢ w mniej

lub bardziej przypadkowych zestawieniach — takich,

w jakich wystepuja w zyciu.5 Poprzez dob6r obiektow
artysta otwiera jednocze$nie swe realizacje na aktualne
dyskursy funkcjonujace w spoleczenstwie, takie jak
zacieranie sie granic miedzy kultura masowa a elitarna,
podboj kosmosu itp.

Przejécie od modelu ,,obrazu-jako-okna” do modelu
sobrazu-jako-tekstu”, ktore Foster laczy ze ,zwrotem
etnograficznym” w sztuce, uznalbym raczej za objaw
szwrotu dokumentalnego”. Amerykanski autor w poje-
ciu ,zwrotu etnograficznego” potaczyt dwa problemy.
Pierwszym jest scharakteryzowane wyzej odmienne
traktowanie obrazu. Drugim fakt, ze takie podejscie
zwiazane bylo czesto u artystow z zainteresowaniami
swoiScie etnograficznymi. Foster przypomina, ze juz
surrealiSci otwierajac sie cze$ciowo na wymiar hory-
zontalny sztuki, wykazywali zainteresowanie kulturami
uwazanymi za prymitywne. Prowadzito to ich mie-
dzy innymi do organizowania antyimperialistycznych
wystaw, takich jak Prawda o koloniach (Paryz 1931).
Takze wspolcze$nie wielu artystow przyjmujacych ho-
ryzontalny punkt widzenia podejmuje problematyke
postkolonialna lub antyglobalizacyjna. Otwarcie na
synchroniczny wymiar nie musi jednak koniecznie by¢
zwiazane z zainteresowaniem przestrzeniami odleglymi
geograficznie. Przyklad Rauschenberga wskazuje, ze
miejscami, na ktorych koncentruje sie uwaga artystow
moga by¢ obszary bliskie, zwigzane z otoczeniem miej-
skim i wlaéciwymi dla niego zjawiskami. Najwazniej-
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sza okazuje sie wiec reorientacja tworczo$ci polegajaca
na rezygnacji z dzialan zmierzajacych do wytworzenia
przedmiotu artystycznego (autonomicznego, o okreslo-
nych jako$ciach, dla ktérego rzeczywistos¢ bedzie tylko
inspiracja), na dokumentowanie. Moze ono zachodzic¢
przy zastosowaniu réznych mediéw, odnosic sie do
wielorakich sfer rzeczywistosci, a jego cecha charakte-
rystyczna bedzie funkcjonowanie w sieci informacyjnej,
jaka nas otacza.

Stownikowe znaczenia terminu ,,dokument”, to do-
wod prawdy, pozostatos$c po jakims$ zdarzeniu lub
$wiadectwo. Sens tych okreslen jest precyzowany
przede wszystkim na gruncie prawa, gdzie fotografia,
film, tekst pisany itp. shuzy¢ maja stwierdzeniu faktu
prawnego lub sa traktowane jako §rodek dowodowy

w postepowaniu sagdowym lub pozasadowym. W teorii
sztuki (zwlaszeza w odniesieniu do literatury i filmu)
wyr6zniane sa gatunki okreslane jako dokumentalne.
Ich charakterystyka zwigzana jest zwykle z odrzuce-
niem fikcji. Film dokumentalny to taki, w przypadku
ktorego realizatorzy nie ingeruja w rzeczywisto$¢ przed
kamera.$ Rzeczy pokazywane maja byé takie, jakie sa.
Ukazywani ludzie nie powinni grac, a by¢ soba. Osia-
gniecie tego celu wymaga jednak czasami przywrocenia
stanu rzeczywisto$ci, jaki istnial przed pojawieniem sie
ekipy filmowej albo pracy z osobami filmowanymi, aby
wyzwoli¢ prawde ich zachowan. Istotna cecha doku-
mentu filmowego (a takze literackiego) jest tez ukaza-
nie tego, co jednostkowe, poszczegdlne. Unika sie wiec
sugerowania uogoblnionego sensu przedstawianych
postaci czy zdarzen, co wlasciwe jest dla w fikeji literac-
kiej lub filmowej, gdzie podczas interpretacji bierze sie
pod uwage nie jednostkowe obiekty czy osoby, a klasy
przedmiotow (np. miasto, las, katastrofe) lub os6b
(mezczyzne, kobiete, dziecko oraz, na jeszcze wyzszym
poziomie uogdlnienia interpretacyjnego — czlowieka).
W tworczo$éci dokumentalnej nie powinny tez wystepo-
wac tresci symboliczne (np. szowinizm, totalitaryzm),
nadbudowujace sie nad pierwotnymi znaczeniami. Po-
stawa dokumentalisty zaklada wiec przyleglo$é wobec
tego, co prezentowane. Rzeczywisto$¢ wkracza¢ ma do
dziela w postaci pierwotnej, bez subiektywnego opraco-
wania, bez procesu abstrahowania i tworzenia uogol-

nionego sensu.

Czy realizacja tych zalozen jest mozliwa w konkretnych
dokonaniach dokumentalisty? Eric Barnouw pisal:
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Dokumentalista, podobnie jak kazdy nadawca komuni-
katu w dowolnym tworzywie, dokonuje ciaglych wyborow.
Wybiera temat, ludzi, katy widzenia kamery, obiektywy,
zestawienia montazowe, dzwieki, stowa. Kazdy akt wy-
boru jest wyrazem jego punktu widzenia, bez wzgledu

na to, czy sobie to uswiadamia czy nie, czy sie do tego
przyznaje czy nie. Nawet za jego pierwszym krokiem, wy-
borem tematu, stoi pewien motyw. (...) Dokumentalista
wyraza sie poprzez wybor oraz uporzadkowanie; jego wy-
bory sa w efekcie komentarzami. Czy przyjmuje postawe
obserwatora, kronikarza, czy jakakolwiek inna, nie moze

uciec od whasnej subiektywnosci.”

Subiektywno$¢ w dzialalnoéci dokumentalisty ujawnia
sie jednak w postaci ograniczonej. Nie polega ona na
nadaniu takiej formy wizualnej lub pisanej przezyciom
albo ideom, ktéra skupialaby na sobie uwage. Dokony-
wane wybory realizowane sa w horyzontalnym odnie-
sieniu do tego, co jest dane w otaczajacej rzeczywistosci.
W tworczosci dokumentalnej fakty powinny tez zawsze
zwycieza¢ w konfrontacji z subiektywnymi przekona-
niamii interpretacjami.

Nie bede tu rozwazal tradycyjnych odmian prak-

tyk dokumentacyjnych, jakie od wiekéw pojawialy

sie w dzialalno$ci rysownikow, grafikow, malarzy czy
architektow. W przypadku plansz anatomicznych

i botanicznych, analiz wizualnych budynkoéw, rzezb

i prac malarskich, az po studia przygotowawcze do
realizowanych dziel, za istotne uwazano wyklucze-
nie wszelkiej checi subiektywnej ekspres;ji i rezygna-
cje z poszukiwan formalnych. Warto$¢ dokumentalna
takich prac zwiazana byla z bliskoscia wobec przed-
stawianej rzeczy. Ufundowana byla wiec na horyzon-
talnym odniesieniu, a nie na podkreslaniu wlasnych,
samodzielnych jakosci realizacji plastycznej. Podobne
cechy wlasciwe sa dla fotografii dokumentacyjnej. We
wszystkich tych przypadkach celu nie stanowi two-
rzenie dziel sztuki, a zgromadzenie materialow przy-
gotowawczych, niezbednych do wlasciwych dzialan
tworczych albo utrwalenie wygladu zrealizowanego
juz utworu. Dokumentacja ma wiec wskazywac na cos,
o czyms$ informowaé, udowadniaé co$. Powoduje to
czasami, ze dzialalno$¢ dokumentalng umieszcza sie
poza gléwnym obszarem tworczoéci artystycznej. To
pozostawanie poza wlasciwym obszarem dziatan ar-
tystycznych przyczynilo sie do zainteresowania prak-
tykami dokumentacyjnymi w §rodowisku artystow



awangardowych i neoawangardowych. W niektorych
rozwijanych przez nich koncepcjach sztuka poddawana
byla krytyce i formulowane byly koncepcje antysztuki,
niesztuki lub posztuki. Arty$ci awangardy pragneli
porzucic tworczo$¢ artystyczng, ktora ich zdaniem
przyczynia sie do powstania estetycznego getta i nar-
kotyzuje umysly izolujac od rzeczywistosci® Nie chcieli
jednak zaprzestac¢ dziatalnoSci tworczej. W tej sytuacji
dokumentacja okazywata sie jedng z postaci praktyki,
ktora pozwalala zachowa¢ aktywno$c, a jednocze$nie
wymknac¢ sie sztuce i zwigzanym z nig autonomicznym
warto$ciom. Pozwalata uchyli¢ kwestie jakoSci estetycz-
nych, stwarzajac szanse na bezposrednie wkraczanie

w kontakt z rzeczami i ludzmi.

Pierwsza odmiana praktyk dokumentacyjnych, jaka za-
uwazy¢ mozna w tworczosci dwudziestowiecznej awan-
gardy skoncentrowana byla na wskazywaniu i infor-
mowaniu. Jej poczatki dostrzec mozna juz w kolazach
kubistycznych. Powodem zastosowania tej techniki,
jak podkreslali Picasso i Braque, byla cheé¢ zachowania
kontaktu z rzeczywisto$cia. W obrazach obu malarzy
powstajacych w latach 1911-1912 nastapila tak daleko
posunieta dezintegracja wygladu przedstawianych
przedmiotow i oséb, ze sprawialy one wrazenie nie-
przedstawiajacych. Wprowadzenie do nich fragmen-
tow plaskich przedmiotoéw znajdowanych w otocze-
niu, ktore byly tatwo rozpoznawalne, sugerowac¢ miato
odbiorcy zwiazek z rzeczywistoscia calego dziela, takze
jego czedci namalowanych przy zastosowaniu metody
kubistycznej. Picasso podkreslal, ze wklejanymi frag-
mentami ,,nie kierowano”, nie przystosowywano ich do
calo$ci kompozycji Stanowié mialy one podstawe latwej
do uchwycenia, oczywistej informacji o $wiecie — oto
gazeta, oto pudelko zapalek, oto krzesto z wyplatanym
siedziskiem. Byly dokumentalng wstawka w strukturze
obrazu. Jak podkre§lit John Golding, wynalazek kolazu
to gwaltowny cios zadany ,,malarstwu tradycyjnemu,

a przede wszystkim koncepcji idealistycznej i senty-
mentalnej »dziela sztuki«, w ktérej pojmowane bylo
ono jako wyraz nie tylko umiejetnoéci technicznych,

a rowniez jako przejaw piekna absolutnego”.?

Koncepcja dzialalno$ci artysty zwigzana ze wskazywa-
niem przedmiotow, miejsc, standw rzeczy lub dziatan,
uwolniona zostala stopniowo od skladnikéw sztuki tra-
dycyjnie pojetej. Dokumentalne wskazywanie przed-
miotéw lub zdarzen oddzielone zostato od potrzeby

wytwarzania struktur jakoSciowych ujawniajacych
meétier — rzemieSlnicza sprawno$¢ artysty. Tworczo$cé
skierowana zostata ku czystemu informowaniu. Nie
bede tu omawial przebiegu tego procesu. Odwolam sie
od razu do przyktadu z drugiej polowy dwudziestego
wieku, jakim jest praca Johna Baldessari Pencil Story
(1972-3). Pokazany jest w niej otowek i jego fotogra-
fia. W jednym przypadku konicowka grafitu jest tepa,

w drugim zaostrzona. Napisany odrecznie tekst, stano-
wiacy czesc realizacji, dotyczy checi zaostrzenia otéwka
wozonego dlugo na desce rozdzielczej samochodu. Rze-
czywisto$¢ wkracza tu do wykonanej pracy analogicz-
nie, jak w przypadku kubistycznych kolazy. Nie ma juz
jednak czes$ci malowanej, poddanej okreslonej styliza-
¢ji. Nie pojawiaja sie zadne odniesienia do ,,idealistycz-
nej i sentymentalnej” koncepcji dziela sztuki. Piszac

o pracy Baldessariego, Tony Godfrey podkresla, ze jest
ona dobra ,nie z powodu pieknej formy, nie dlatego,

Ze wyraza jego emocje, nie dlatego, ze jest blyskotliwa,
a dlatego, ze sklania nas do mysélenia. Jej sukces polega
na byciu niesatysfakcjonujgca, a nie na dostarczaniu
satysfakeji”'® Ow brak satysfakeji dotyczy pominie-

cia oczekiwan estetycznych widza. Mamy do czynienia
z informowaniem, niczym wiecej. Tre$¢ komunikatu
nie jest przy tym szczeg6lnie doniosta, a formie prze-
kazu brak blyskotliwo$ci. Dokument ma odnosié sie

do prozy zycia.

Bardziej zlozona postaé refleksji nad dokumentowa-
niem wystepuje w pracach Roberta Smithsona z konca
lat sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku. Problematy-
zuje on w nich zagadnienie wskazywania czegos. Arty-
sta wykonywal swe realizacje bezpos$rednio w terenie.
Okreslal je jako ,miejsca” (sizes), za$§ odnoszace sie do
nich prace prezentowane w galeriach nazywane byly

»hie miejsca” (non-sites). W ramach pierwszej odmiany
dzialan rozstawial na przyklad w pejzazu lustra, ktore
odbijaly odlamki skalne. ,Nie-miejsca” byly probami
poinformowania o tym, co bylo dokonywane w bezpo-
$rednim kontakcie z natura. W sterylnych wnetrzach
galerii Smithson prezentowal zdjecia wykonanych
realizacji, probki odlamkow skalnych w metalowych,
prostopadtoéciennych pojemnikach oraz mapy z zazna-
czonym obszarem, gdzie dzialanie przebiegalo. Obiekty
te stanowily wiec swoista dokumentacje ,,miejsc”. Wy-
dawala sie ona z konieczno$ci niepelna, niedoskonala.
Czy celem tej dwoistoSci dzialan byla wiec krytyka

mozliwo$ci informacyjnych prezentacji galeryjno-mu-
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zealnych? A moze mialy one zwraca¢ uwage na niedo-
skonalo$¢ dokumentacji, na niemozno$¢ zblizenia sie
do sytuacji pierwotnej, na wyobcowanie tresci nieroz-
lacznie zwigzanych z dokumentowaniem? Teksty arty-
sty sugeruja inng interpretacje. Podkreslal on, ze ,nie
ma rzeczywistej sprzecznos$ci miedzy wewnetrznymi

i zewnetrznymi [realizacjami], gdyz zachodzi wyrazna
dialektyka miedzy obu miejscami”* Sizes nie nalezy
traktowacé jako krytyki non-sites, jako wskazanie na ich
sztuczno$¢, konwencjonalnosé, abstrakcyjnosé. Pre-
zentowane w galeriach materialy dokumentacyjne nie
sq zamKkniete i ograniczone. Smithson pisal, Ze s one
jak abstrakcyjne, trojwymiarowe mapy, ktore otwieraja
nasza $wiadomo$¢ na rozlegle przestrzenie. Dzieki nim
wracamy do miejsc, z ktorymi sg zwigzane. To prawda —
mowil Smithson — ze dokumentacyjny ,,egzemplarz jest
tutaj w muzeum abstrakcyjny i mozna na niego patrzeé,
ale jeste$ tez wyrzucony poza niego. Jeste$ rodzajem
wiru prowadzacego poza granice miejsca. Miejsce jest
tym, co mozesz odwiedzac, ale pocigga to za sobg takze
aspekt podro6zy”. Zlokalizowane w galerii elementy
dokumentacyjne okreslane jako non-sites okazuja sie
wiec nie biernymi, niedoskonalymi §ladami lub zna-
kami, a stanowig elementy zywego, dialektycznego
zwigzku z tym, co wskazywane. Negujacej czesci nazwy
stosowanej przez Smithsona nie nalezy wiec chyba ro-
zumie¢ jako zaprzeczenia, a pojmowacé nalezy ja jako
mozliwo$¢ przekroczenia — wyj$cia w horyzontalnym
wirowym ruchu poza dokument, poza to, co znajdujac
sie przed nami wydaje sie banalnie obecne, fizycznie

skonczone.

Z punktu widzenia praktyki sagdowej najistotniejsza
funkcja dokumentu wydaje sie udowodnienie. Nie
wystarczy tu mozliwos¢ wskazania na co$, czy poin-
formowania o czym$. Nalezy krytycznie podej$¢ do
dostepnych materialow w celu stwierdzenia czy Slad
odpowiada wskazywanemu stanowi rzeczy. W ramach
awangardy pierwszej polowy dwudziestego wieku pro-
blematyka ta laczona byta z refleksja nad zastosowa-
niem fotografii. Zaré6wno rosyjscy konstruktywisci jak
dadaisci dostrzegali w fotografii i fotomontazu metode
wystepuja-
cemu w przypadku stosowania srodkéw wilasciwych dla

pracy ,,obca artystowskiemu zaklamaniu”*?

tradycyjnych dziedzin sztuki. Zdjecie natomiast trakto-
wane bylo jako wiarygodny dokument odnoszacy sie do
tego, co istnieje w rzeczywistosci. Jego warto$¢ dowo-

dowa, jak pisat Gustaw Klucis, oparta byla na ,fizyczno-
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-mechanicznej sile fotoaparatu oraz chemii”. Ograni-
czenie jego polegalo jednak na tym, ze stanowito tylko
$lad czego$, pokazywalo stan rzeczy, ktdry domagat sie
komentarza. Fotomontaz, zachowujac walory doku-
mentacyjne zdjec, przekracza¢ mial ich ograniczone
mozliwo$ci wyrazania tresci. Dlatego dadaisci i kon-
struktywi$ci umiejscawiali go ponad fotografig trak-
tujac, co podkreslal Raoul Hausmann, jako ,technike,
w ktorej ,,obraz mogtby mowic w nowy spos6b”13

Dla dadaistow 6w sposob ,mowienia” polegal przede
wszystkim na zbieraniu tysiecznych faktow z zycia co-
dziennego bez selekcjonowania ich i podporzadkowa-
nia intelektualnym kategoriom. Chcieli oni unikna¢ wy-
razania ideologii i dlatego rozbijali obrazy fotograficzne
na drobne fragmenty.* Konstruktywiéci przeciwnie —
site dokumentalna chcieli wykorzysta¢ dla celow agita-
cyjno -propagandowych. Dlatego wokot zdjeé, poprzez
praktyki montazowe, pragneli nadbudowac sens og6lny.
Wierzyli, ze dzieki temu ideologia znajdzie zakorze-
nienie w realno$ci, a wiec zostanie w swoisty sposéb
udowodniona, gdyz jak pisat John Berger w przypadku
fotografii ,,patrzymy przede wszystkim na rzeczy a do-
piero pozniej na symbole”s

Przez caly dwudziesty wiek poszukiwano technik pla-
stycznych o dokumentacyjnym charakterze, ktore
pozwolilyby nada¢ wykonywanym pracom charakter
dowodéw. Jedna z waznych prob zmierzajacych w tym
kierunku byly Antropometrie Yves Kleina realizowane
na przelomie lat pie¢dziesiatych i sze$édziesigtych
dwudziestego wieku. Sidra Stich poréwnywala je ze
sposobem powstawania fotografii analogowej, gdzie
cialo samo utrwala swoj obraz. Przywolywala tez chuste
$w. Weroniki i cienie — §lady ludzkie, ktore powstaly na
murach w Hiroszimie po wybuchu bomby atomowe;j.
Dla Kleina ostatnie z tych odniesien byto szczegblnie
istotne. W artykule , Le vrai devient réalité” [Prawda
staje sie rzeczywisto$cia] pisat o cieniach na kamie-
niach jako o ,$wiadkach” kojarzgcych sie zarazem

,Z nadzieja na przezycie i z trwaniem — aczkolwiek nie-

materialnym — ciala”6

Stich podkreslilta, ze w przypadku wykonywanych przez
modelki odciskow ich cial nie mozna méwi¢ o figura-
¢ji. Realizacji tych nie nalezy wiec rozwaza¢ w wymia-
rze wertykalnym, odnoszac do wezeéniejszych sposo-
bow ukazywania ciala ludzkiego w sztuce. Tym, co liczy



sie w ich przypadku nie jest forma, nie stopien podo-
bienstwa do pierwowzoru, a wiarygodno$c¢ dzialan, na
skutek ktorych obrazy powstaja. Pelnia one funkcje
informacyjna nie dzieki zauwazalnym cechom odwzo-
rowania (w niektorych przypadkach §lady na papierze
z trudem interpretujemy jako ksztalty ciala), a z po-
wodu wiedzy na temat przyczyn ich powstania.

Dzialania tworcze, ktorych funkcja polegata na udo-
wadnianiu odnosi¢ sie mogly zar6wno do ciala, jak po-
zostawiania §ladow w otaczajacym Swiecie. Przykladem
moga by¢ prace Richarada Longa. W A Line Made by
Wdlking (1967), artysta stworzyt dokumentacje cho-
dzenia tam i z powrotem po trawniku. Sladem — dowo-
dem stala sie zgnieciona trawa. Wskazuje ona dlugos$c
odcinka, na jakim odbywal sie spacer oraz, ze przebie-
gal on po linii prostej. Dokument czerpie swe znaczenia
z bezposredniego zwiazku z zyciem. Ustali¢ je mozna
biorac pod uwage cechy obserwowanych zgniecen
trawy i probujac na zasadzie rozumowania przyczy-
nowo -skutkowego ustali¢ powody ich pojawienia sie.
Artysta uniezaleznia sie w ten sposob od tradycyjnej
roli kreatora, ktory intencjonalnie tworzy dzielo wciela-
jac myS$l w materie. Ogranicza sie do roli tego, kto wy-
konujac proste czynno$ci zyciowe pozostawia ich §lady.
Moze tez przyczynic sie na podobnej zasadzie do po-
wstawania okreslonych stanéw rzeczy poprzez prowo-
kowanie relacji miedzy przedmiotowych. Niektore dzia-
tania dokumentacyjne artystow polegaly za$ po prostu
na wybieraniu i zestawianiu tego, co bedac znalezione,
staje sie dowodem okreslonych procesoéw zyciowych.

Wielu artystow awangardowych lub neoawangardo-
wych nie odnosito swych swoistych praktyk doku-
mentacyjnych do sztuki, inni rozwazenie tej relacji
pomijali, albo traktowali stosunek dzialari dokumen-
tacyjnych do sztuki jako niejasny. Biorac pod uwage
przytoczone na poczatku artykulu uwagi Fostera, jest
to zrozumiale. Ustalenie artystycznego charakteru wy-
konywanych prac wymaga wziecia pod uwage wertykal-
nego odniesienia do weze$niejszych dokonan w sztuce.
W mysleniu dokumentacyjnym natomiast dominuje
horyzontalne ustalenie przylegloSci wobec rzeczy lub
dyskursow otaczajacego nas $wiata. Dlatego dadaiSci

i konstruktywisci odzegnywali sie od artystycznego cha-
rakteru swych praktyk gloszac pochwale samego zycia.
Baldessari w komentarzu umieszczonym na opisywanej
wyzej realizacji zauwazal, Ze nie jest pewny, czy ma ona

co$ wspolnego ze sztuka. Jesli rezultaty dzialan pre-
zentowano w galeriach lub muzeach to, ze wzgledow
praktycznych, jednocze$nie zaznaczajac, ze powodem
umieszczenia ich tam nie jest proponowanie estetycz-
nych warto$ci. Takze w odniesieniu do stosowanych
$rodkéw dokumentacji oraz osigganych rezultatow
deklarowano estetyczng i artystyczna neutralnosc.
Douglas Huebler méwil, ze uzywa kamery jako ,,»ghu-
piego« narzedzia rejestrujacego”” Twierdzil rowniez,
ze dokumentacja nie musi by¢ interesujaca, poniewaz
nie jest sztuka.

Zagadnienie stosunku dokumentacji do sztuki zostalo
szerzej sproblematyzowane w odmianie konceptuali-
zmu o nastawieniu meta-artystycznym. W opubliko-
wanym w 1969 roku manifescie A7z after Philosophy
Joseph Kosuth stwierdzal, ze przedmiotem zaintere-
sowania artystow powinna byé sztuka. Sugestia ta nie
polegata jednak na powrocie do wytwarzania przed-
miotéw wywolujacych estetyczne doznania. Dzialal-
noé¢ artysty powinna sprowadza¢ sie do rozwazania,
czym sztuka jest, czym moze by¢, oraz dokumentowa-
nia rezultatow tych przemyslen. Amerykanski arty-
sta nawigzujac do rozr6znien wprowadzonych przez
Kanta poddawatl krytyce myslenie ,,syntetyczne” (od-
noszace sie do zagadnien pozaartystycznych — proble-
moéw filozoficznych, politycznych, religijnych), ktore
»Wyrzucaja z »orbity« sztuki w nieskoniczony kosmos
kondycji ludzkiej”® Kwestionowal wiec zasadno$¢ tych
dziatann dokumentacyjnych, w ktérych odnoszono sie
do réznych obszarow rzeczywistoSci. Twierdzil, ze na-
lezy ,analityczna” refleksje skoncentrowac na pojeciu
»sztuka” poszukujac mozliwoSci precyzyjnego wyrazania
jej nowych definicji. Na gruncie meta-artystycznej wer-
sji konceptualizmu pojawila sie wiec koncepcja twor-
czosci artystycznej przebiegajacej w sferze idei uwolnio-
nej od materializacji albo polegajaca na poszukiwaniu
takich srodkéw dokumentacji mysli, ktére w najmniej-
szym stopniu zatrzymuja na sobie uwage, sa ,przezro-
czyste” jak znaki logiczne czy matematyczne.

Kosuth zakladal, ze tematem dokumentacji jest idea
dotyczgca sztuki. Wyrazanie takich idei mialo miej-
sce juz wezesniej, ale zwiazane bylo z wytwarzaniem
dziel sztuki i wystepowalo jako cel uboczny. W dzie-
tach Maneta, Cézanne’a, obrazach kubistow czy Pol-
locka zawarte byly implicite pewne idee sztuki. Kosuth
chcial, zeby te dodatkowe znaczenia uczynié gtéwnymi.
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Aby wysuna¢ je na pierwszy plan nalezalo ograniczyc
do minimum role formy, kt6ra dominowatla w dzie-
ach sztuki, nadajac im funkcje estetyczna. Mozna bylo
to osiagnac rezygnujac z tworzenia dziel sztuki jako
wyrazu idei sztuki, a postuzy¢ sie dokumentowaniem
idei. Stad wywodzi sie haslo Kosutha ,sztuka jako idea
jako idea” (art as idea as idea). Wystepujace w nim
powtodrzenie wskazywac ma, ze celem dzialania nie
jest wyprodukowanie artystycznej rzeczy stanowiacej
weielenie okreslonej idei sztuki, a powtorne przemy-
$lenie koncepcji sztuki jako idei otwierajace ,realny
proces kreatywny i radykalne przesuniecie’*® Sposo-
bem zapisu tego powtornego przemyslenia stawala sie
dokumentacja.

Kosuth poszukiwal sposobu dokumentacji, ktory
najlepiej odpowiadalby powyzszej koncepcji. Uzycie
przez niego zaré6wno tekstu, fotografii, jak i reproduk-
cji definicji stownikowych rozpatrywaé mozna jako
proby postuzenia sie zapisem dokumentacyjnym nie
oddzialujacym swa forma, nie zatrzymujacym uwagi
na sobie samym. W przypadku kazdego z tych srod-
kéw pojawic sie mogg jednak watpliwosci. Biorac je
pod uwage, w przypadku prezentacji swej najbardziej
znanej instalacji One and Three Chairs (1965) Kosuth
wymagal, aby przy kolejnych prezentacjach uzywane
bylo inne krzeslo i wykonywana nowa jego fotografia.
Chciat w ten sposdb podkresli¢, ze w pracy ,ktora byta
ideq dzieta sztuki (...) jej formalne komponenty nie
byly istotne”2°

Dokumentacja konceptualna, ktorg przedstawilem tu
na przykladzie koncepcji Kosutha, zwigzana byla z zapi-
sem mysli odnoszacej sie do sztuki. Tworzenie dziel za-
stapione zostalo dokumentowaniem refleksji odnosza-
cych sie do jej pojecia. Czy dzialalno$¢ te mozna jednak
uznaé za przejaw myslenia horyzontalnego? Uwazam,
ze zasadnicze znaczenia dla zrozumienia tej kwestii ma
odrdznienie tworzenia dziel sztuki od dokumentowa-
nia pojecia sztuki. Dzielo sztuki wciela okreslong idee
sztuki w zestroj jakosci. W zwiazku z tym mozna powie-
dzie¢, ze dzielo sztuki jest spelnieniem okres$lonej kon-
cepcji sztuki, jest z nig tozsame. Historia sztuki opisuje
dzieje takich wcielenn w porzadku diachronicznym, wer-
tykalnym. Tymczasem konceptualistyczna idea doku-
mentacji sztuki zaklada, ze wszelkie zapisy idei dotycza-
cych sztuki pozostaja zewnetrzne wobec sztuki same;j.
One tylko koncepcje sztuki wskazuja, informuja o nich.
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Sztuka nie jest zawarta w dokumentacji, jest gdzie in-
dziej — obok zapisu, tak, jak obok dokumentu znajduje
sie dokumentowane zdarzenie. Relacja horyzontalna
wlasciwa dla mys$lenia dokumentacyjnego zostala wiec
w konceptualizmie utrzymana, cho¢ w specyficznej po-
staci. Prezentacje konceptualne nie stanowily bowiem
spotkania ze sztuka w takim sensie, jak ma to miejsce
w przypadku wizyty w muzeum. One mialy informo-
wac o sztuce. Sytuacja wystepujgca w ich przypadku
jest wiec podobna jak w przypadku wezeéniej oma-
wianych odmian dokumentacji, w ktorej przedmioty,
ciala modelek, czy skaliste pejzaze, oraz przywolywana
w zwiazku z nimi problematyka, zawsze znajdowaly sie
w innym punkcie przestrzeni.

Czy sytuacja ta ulega zmianie w przypadku wspolcze-
snych dokumentacji artystycznych, ktore czasami okre-
$lane sg jako postkonceptualne? Rozwazmy konkretny
przyklad. Sophie Calle wykonuje prace fotograficzne
polaczone z tekstem pisanym, dlatego poczatkowo
kojarzono je z fotografia narracyjng (photo-novel) lub
szerzej sztuka narracyjna (narrative art). Jednak, na
co zwracali uwage niektorzy krytycy, tekst nie pehit tu
tylko roli uzupekiajacej. Czesto za pomocg stow wyra-
zane bylo to, czego nie da sie zobaczy¢. Okazywalo sie
wiec w takim przypadku, ze to fotografia pehi role po-
mocnicza wobec tekstu. Waznym skladnikiem calo$ci
byly tez akcje i dzialania artystki. Poprzedzaly one opo-
wieé¢. Grzegorz Dziamski pisal:

najpierw jest zaproszenie jakichs$ osob, znajomych i nie-
znajomych, zeby przespaly sie w tozku artystki, podglada-
nie nieznajomego mezczyzny w Wenecji, podjecie pracy
pokojowki w hotelu, znalezienie notatnika z adresami

i poszukiwanie ich wlasciciela na tamach Liberation

(The Adress Book, 1983), spotkanie Anatolija w przedziale
kolei transsyberyjskiej (Anatolij, 1984), a dopiero potem
przedstawienie tych akeji za pomoca jezykowych opiséw

i obrazéw (fotografii) 2

Na tej podstawie krytycy sztuki (np. Christine Macel)
wyprowadzili wniosek, ze sztuka poprzedza zapis. Naj-
pierw artystka znajdujac sie w pewnej sytuacji trak-
towala ja jako dzieto sztuki, a potem ja przedstawiala.
Prezentacje fotograficzno-tekstowe staly sie przy takiej
interpretacji opowiescia o czyms wezesniej stworzo-
nym. Akcje Calle traktowane sa wiec jako dziala sztuki,
ktore artystka nastepnie dokumentuje.



Porzadek zakladajacy najpierw dzialanie, a potem jego
przedstawienie z pewno$cia tu zachodzi, jesli wez-
miemy pod uwage kolejno$¢ fizycznego nastepstwa fak-
téw. Czy jednak kolejnosé te mozna odnies¢ do sztuki,
przyjaé jako wystepujace w §wiadomo$ci artystki inten-
cjonalne oddzielenie sfery dzialania i sfery dokumen-
towania tego, co wydarzylo sie? Akcje nie przebiegaja
tu przeciez w sposob niezalezny od dokumentacji, cho¢
by¢ moze sg tak prezentowane. Zapis fotograficzny,

a takze komentarz tekstowy sa przynajmniej cze$ciowo
powodem podjecia czynno$ci i zapewne wplywaja na
ich przebieg. Nie mamy wiec tu do czynienia z czystym
dzialaniem stanowiacym dzielo sztuki i jego zapi-

sem, a calo$cia ztozong zarazem z akcji i dokumentacji,
przy czym oba te skladniki wzajemnie na siebie wply-
waja. Nie jest to wiec ,dokumentacja sztuki” a rodzaj
transdokumentacji, w ktorej to, co jest dokumento-
wanym faktem i powstajacy dokument warunkuja sie

wzajemnie*?

Zajalem sie przykladem tworczo$ci Calle, cho¢ ta-
kich transdokumentacyjnych dziatan da sie znalezé
wiele w dorobku wspdlezesnych artystéw. Mozna na-
wet powiedzieé, ze o ile artySci lat szeSédziesiatych

i siedemdziesiatych dwudziestego wieku uciekali od
sztuki w kierunku dokumentacji, to w ciggu ostatnich
trzech dekad w rézny sposob sztuke z dokumentacja
taczy sie dzialajac albo na pograniczach obu obszarow,
albo przekraczajac ich granice poprzez uwzglednie-
nie skltadnikéw jednej odmiany praktyki w obszarze
drugiej. Dotyczy to przede wszystkim fikcji, ktora jako
cecha tworczosci artystycznej tradycyjnie przeciwsta-
wiana dokumentacji, dzi§ wkracza do niej coraz
czesciej.

Ciekawym przykladem tendencji transdokumenta-
cyjnych jest tez zjawisko okreslane jako mock-docu-
mentary. Opisywane jest ono przede wszystkim w na
przykladach filmowych. Nie sa to falszywe dokumenty,
a utwory oparte na rodzaju gry odwolujacej sie do za-
sad konstrukecji dokument6w, ale jednoczesnie podwa-
zajacych ich wiarygodnos$é i mozliwo$¢ udowodnienia.
Wskazuja zgodnie z zasadami wlasciwymi dla doku-
mentu na pewne zdarzenia, ale jednocze$nie podwazaja
wiarygodno$¢ oznaczanych treéci. Podejmujg tez one
polemike z nastawieniami odbiorcoéw wobec tego typu
prac. Agnieszka Ogonowska napisala na temat mock-
-documentary:

Osoba posiadajaca bardziej poglebiona wiedze na temat
filmu (i szerzej — mediéw) odnosi analizowany przekaz
zar6éwno do innych znanych jej filméw dokumentalnych,
jak i do wiedzy teoretycznej na temat rozwoju réznych
form dokumentalizmu. (...) W zaleznosci od poziomu
wiedzy odbiorcy, w pierwszym przypadku nie jest wyklu-
czone, ze bedzie sie on czul oszukany, gdy odkryje praw-
dziwy status »falszywego dokumentu«, w drugim — staje
sie (czesto mimowolnym) uczestnikiem intertekstualne;j
oraz intermedialnej gry interpretacyjnej, co stanowic¢

moze dlan zrédlo przyjemnych dowiadczen 23

Uwazam, ze na gruncie dzialan plastycznych row-
niez mozna spotkac taki przeSmiewczy dokumenta-
lizm. Dobrym przyktadem sa Moje wideomasochizmy
Jozefa Robakowskiego (1989). Naiwny widz moze
odbierad je jako utrwalone na wideo zapisy praktyk,
w czasie ktorych artysta poddaje swe cialo przemysl-
nym torturom. Uwazne przyjrzenie sie tym zdjeciom
pozwala jednak odkry¢ falszywos$c¢ tego dokumentu.
Inny sposob podejécia polega na rozwazeniu tej pracy
w konteks$cie intertekstualnym, rozpatrywaniu go

w nawiazaniu do zdjec¢ lub filmoéw z operacji przepro-
wadzanych na wlasnym ciele przez Acconciego, Pane
czy Orlan. W tej sytuacji Moje wideomasochizmy
Robakowskiego staja sie Zrodlem zabawnych, ironicz-
nych poréwnan.

Inna odmiana mock-documentary zwiazana jest z kry-
tyka wybranego aspektu kultury popularnej. W tym
przypadku ciekawymi przyktadami plastycznymi s
prace Zbigniewa Libery. Che. Nastgpny kadr (2003) to
fotografia nawigzujaca do znanego zdjecia po$miert-
nego Che Guevary. Ukazuje ona Che w podobnej sce-
nerii, jak na fotografii oryginalnej. Tytut pracy Libery
sugeruje jednak, ze pokazywana scena rozgrywa sie
chwile p6zZniej, stanowi nastepny kadr po wykona-

niu poprzedniego zdjecia. Na pierwszym (oryginal-
nym) Che byl pokazany jako martwy. Na fotografii
Libery — podnoszac sie pali cygaro. Czyzby wiec foto-
grafia ukazujgca go jako martwego, ktora obiegla $wiat,
byla mistyfikacja?

Inna realizacja, oparta na podobnej zasadzie, to Sen
Busha (2003). Pokazana jest okladka pisma Przekrd;
z fotografia, na ktorej kobieta iraniska obejmuje ame-
rykanskiego zokierza witajac go jako wyzwoliciela.
Falszywy dokument uwiarygodniony jest tu przez od-
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niesienie do czasopisma o tematyce politycznej, ktore
powinno przedstawiacé to, co jest prawda.

Praktyki transdokumentacyjne w obu oméwionych
tu odmianach, podobnie jak dzialania dokumentalne,
cechuje horyzontalne ukierunkowanie myslenia. O ile
jednak tradycyjna dokumentacja zakladata funkcje
informacyjna dokumentéw, a takze ich istotna role

czystego, czy nagiego faktu, gdyz dokumentujac go
wplywamy na jego charakter. Dowdd jest wytwarzany
Swiadomie podczas przebiegu zdarzenia. Natomiast
mock-documentary sytuuje to, co sktonni bylibySmy
traktowac jako $lady rzeczywistych zdarzen w kontek-
Scie intermedialnej gry pozoréw. Dokumenty nie odno-
sza sie wiec juz do sieci informacyjnych, jak uyjmowat to
Foster, a w nich uczestnicza.

w dowodzeniu prawdy, transdokumentacja funkcje te
zakloca. Informacja okazuje sie czynnikiem ingeru-

jacym w przebieg faktéw. Nie mozna juz wyodrebnié¢ Grzegorz SZTABINSKI
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Iwona SZMELTER

SZTUKA TOTALNA CZY DYCHOTOMIA?
KLASYCZNA | NOWOCZESNA SZTUKA W DOKUMENTACJI | OPIECE

Wspblczesna postac sztuki wizualnej powszechnie
odczytywana jest jako dwoista, miast jako sztuka jako
taka, sztuka totalna. Skladaja sie na to zar6wno kla-
syczne dyscypliny sztuk plastycznych: malarstwo czy
rzezba, jak i nowe, zwane nowoczesnymi, wylamujace
sie z tradycyjnego aparatu pojeciowego, dyscyplin oraz
znaczenia sztuki. Form sztuki wizualnej i jej bogactwa
nie da sie opisa¢ do konca. Zawiera ona elementy m.in.
konceptualizmu, sztuki efemerycznej i form przestrzen-
nych jak enviroments, instalacje, w tym prac kinetycz-
nych, funkcjonalnych i innych. Patrzac na mozliwo$é
dokumentowania dziet i formy opieki nad komplek-
sem idei i materii stwierdzamy zasadnicze réznice

w trwalo$ci dziel i ich przekazu dla nastepnych genera-
¢ji. Mija sto lat od konceptualnego wystapienia Du-
champa, akcje artystyczne ,re-use’, ,recycling”, akcje
happenningowe wprowadzaja nas w obszary sztuk per-
formatywnych (teatr, film, opera, taniec) itd. Wiedza

o ,nieodnawialno$ci” zasobu dziedzictwa kultury pro-
wadzi te rozwazania ku wyrazeniu tezy o potrzebie no-
wej dokumentacji dla sztuki traktowanej totalnie, ktora
moglaby by¢ podpora transdyscyplinarnej opieki nad
wspolczesna sztuka wizualng. Rozwazania wspieraja ilu-
stracje z praktyki konserwatorsko - kuratorskiej autorki.

Nowe rozumienie dziedzictwa kulturowego

Dziedzictwo kulturowe w calym swym bogactwie, w tym
sztuka wizualna, sa postrzegane jako ,fundamentalne
dziedzictwo ludzko$ci”, a jako takie powinny przetrwaé
izachowac ciagly charakter! Tymczasem dziedzictwo
sztuk wizualnych jest niebezpiecznie nietrwate od po-
nad dwustu lat, zwlaszcza odkad przestaly obowiazywac
zasady poprawnosci technologii artystycznych, a sztuka
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stala sie lustrem, odbiciem kreacji bez kresu i nieogra-
niczonej wolnosci tworczej. W §lad za kulturg zmienia
sie rowniez pojecie dziedzictwa. Obecne rozumienie
dziedzicfwa kultury opiera si¢ na polaczeniu mate-
rialnej i niematerialnej sfery. Ma holistyczny charakter.
To nie tylko zabytki i przedmioty, ale takze literatura

i kazde wydarzenie kulturalne czy historyczne uznane
za wazne, godne upamietnienia i przekazania nastep-
nym pokoleniom ze wzgledu na warto$ci takie, jak: ar-
tystyczna, historyczna, naukowa, sakralna, patriotyczna
i wiele innych, ktére reprezentuja miniona epoke i stan
$wiadomosci kulturalnej. Dziedzictwo kultury obejmuje
przedmioty i zjawiska, odnosi sie do dziedzin rozwoju
umystowego. W tym nowym, szerszym zakresie kultury
bogactwo sztuk wizualnych bywa poréwnywane do Ge-
samtkunstwerk — dziela totalnego laczacego rozne ele-
menty sztuki, stopu réznych form artystycznych, takich
jak: plastyka, muzyka, poezja, performance, projekcje
wideo czy elementy sensoryczne takie jak: zapach, do-
tyk, a nawet udzial widza. Taki zakres sztuki, synkre-
tycznie laczacej rozne formy, wymaga zmian w zasadach
prowadzenia dokumentacji i ochrony, aby zachowaé
sens i idee sztuki. Zatem zmiany rozpoczaé warto od
przyjecia postawy ,badacza” i nalezy elastycznie poda-
zac za ,dzielem otwartym”, jak wspolczesng sztuke na-
zywa Umberto Eco, by moc rejestrowac ja zaréwno pod
wzgledem formalnym jak i konceptualnym.

Sztuka dawna a fenomen
najnowszej sztuki wizualnej

Nowa sztuka wymaga nowych metod opieki, jednak
nadal postepuje sie zgodnie z utartymi, a nieadekwat-
nymi do sytuacji pogladami o powinnoéciach opieku-



now sztuki. Prowadzenie profesjonalnej dokumenta-

cji to ekwilibrium, ktore jest mozliwe do osiagniecia
tylko dla opiekuna bieglego na wielu polach. Niestety,
w praktyce ,sztuka i dokumentacja” jest polem impro-
wizacji. Granica miedzy $miertelnoécig a nieSmiertelno-
Scia sztuki optymistom wciaz wydaje sie bardzo odlegla.
Tymczasem zaczyna sie ona juz w momencie kreacji
artystycznej, gdy dzielo staje sie specyficznym utwo-
rem artystycznym. Artysta dokonujac wyboru koduje
swe dzielo. Z kolei rozpoznanie owego kodu artysty lezy
u podstaw prac dokumentacyjnych i ochronnych. To
paradoks polskich instytucji, w ktorych nie respektuje
sie zasad profesjonalnego rozpoznania, nie rozumiejac
fenomenu sztuki wspodlczesnej. Zaniedbuje sie badania
i odpowiedzialne kolekcjonowanie, stawiajac glownie
na czasowe wystawy, ktorym nie towarzyszy postepo-
wanie ochronne zgodne z réznorodnymi potrzebami

i charakterem sztuki wizualnej. Sarkastycznie mowi sie,
ze sztuka wspolczesna cierpi na Smiertelno$c i czesto
jest adresowana tylko do wspoélczesnych. Niefrasobliwa
spoleczno$¢ obojetnieje na wrak kultury, ktory znika
zaraz ,po zdjeciu z afisza” niczym twoér jednorazowego
uzytku. To obraz bardzo zywiolowo rozwijajacej sie
kultury — plynnej, ulotnej i niezrozumianej, a przez to —
nie szanowanej, wbrew naturalnemu prawu, w mysl

ktorego czlowieka zawsze fascynowal sam czlowiek,
jego wytwory i sztuka.

Transdyscyplinarna dokumentacja
podstawa opieki nad sztuka wizualna

Wobec barwnej i bogatej w formy sztuki wizualnej na-
lezy traktowa¢ jej dziedzictwo wieloaspektowo, taczac
przy tym rézne pola. W ramach profesjonalnej opieki
nad sztuka wspdlczesna i nowoczesna nalezy w inno-
wacyjny sposob pracowaé, indywidualnie dostosowu-
jac swe starania do charakteru dziel. Brak dystansu
czasowego powoduje, ze waloryzacja jest przedwcze-
sna, a czas niejednokrotnie ja zweryfikuje. Ten aspekt
sfashion”, mody i stylu ostatnich sezonéw bywa mylony
z wiedza o obiektach, bowiem sztuka niesie pewne be-
hawioralne schematy interpretacyjne, ktore udzielaja
sie na ksztalt mimikry utatwiajacej przetrwanie na wol-
nym rynku sztuki. Profesjonalizacja staje sie niezbedna,
aby zbyt tradycyjnymi lub amatorskimi posunieciami
nie przyczynic sie do absurdu, przyspieszenia zniszczen,
ktoére to negatywne zmiany, niestety, nawet przy tzw.
snajlepszych checiach” maja miejsce w wielu zbiorach.

Konkretne dane dokumentacyjne, badanie kontekstu,
wizualizacja, wywiad z autorem, to obecnie standard.
Podobny sens ma racjonalizacja zasad kolekcjonowania
dla zachowania istnienia dziel. To m.in. strefy dostoso-
wane do funkgji i charakteru zbioréw, redukeja szkodli-
wego o$wietlenia, ograniczenie wahan klimatycznych,
niskie temperatury dla tworzyw syntetycznych, fil-
mow, cyfrowych nosnikéw baz danych. Wystawiennic-
two oraz eksponowanie zgodne z prawami autorskimi,
dostosowanie warunkéw do nietrwalych mediéw to
nowe ,know-how” w konserwacji-restauracji? Oznacza
to zmiany na rzecz dziatan nowych i kompleksowych.
Przetom kulturowy, jaki ostatecznie uksztaltowat sie

w drugiej potowie dwudziestego wieku sprowokowat
powstanie nowych strategii postepowania. Powstaly
one w dyskusji, a takze niekiedy konfrontacji i Scierania
sie racji wspolczesnego odniesienia do etyki i estetyki,
ktore staly sie podstawg paradygmatu teorii konserwa-
cji, osobnego dla sztuki wizualnej, ale mieszczacego sie
w obrazie sztuki totalnej, taczacej materialny i niema-
terialny charakter dziedzictwa kultury. Szerzej pisze

o powstawaniu wspolczesnej teorii ochrony dziedzic-
twa, zmian ostatniej ¢wierci dwudziestego wieku oraz
opracowaniu paradygmatu dla sztuki nowoczesnej
poczatku dwudziestego pierwszego wieku — majgc na
wzgledzie krag opiekunow sztuki3 Odwrotna postawa
moze by¢ zbyt jednostronna.

Dokumentacja a balon znaczen

Dobra wspoélpraca miedzy rejestratorem-dokumenta-
lista, artysta, konserwatorem-restauratorem a kura-
torem wystaw, projektantem architektury wystawy

a nawet scenografem jest sytuacja optymalng. Wza-
jemne budowanie ,drzewa wiedzy” powinno opieraé
sie na respektowaniu wiedzy specjalistycznej, dialogu
i mediacji. Prowadzi to do powstania wspolnego ob-
szaru laczacego koncepcje stron, ale z niezbedng wier-
noscia wobec przeslania artystycznego obiektu, credo
iintencji autora. W oparciu o dokumentacje odpowie-
dzialny i etycznie dzialajacy konserwator-restaurator
jako bezposrednio zwigzany ze struktura obiektu, zna-
jacy jego tajniki w wyniku badan i studiéw nad obiek-
tem moze by¢ reprezentantem intereséw autora. Naro-
dzita sie nowa rola konserwatora-asystenta i adwokata
wspolczesnego artysty, odpowiedzialnego za istnienie
prac w ich kompleksie materii i przestania. Wywiady to
informacje z pierwszej reki, badanie obiektu ma walor
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zrodta. Takie rejestracje woli artysty, autorskiej idei

i zamierzonej ekspresji obiektéw czynione sa w ramach
opieki nad sztuka. Wtasnie w relacji do dokumenta-

¢ji oryginalnej koncepcji artystow, ktéra ma wiodace
znaczenie, powinien by¢ organizowany proces ochrony
dziel. Wspolczesnie bywa spotykana narracja odwrotna
inarasta ,balon znaczen” wokot obiektu. Podajac ,,co
dzielo moéwi”, zwlaszcza w zmienionym sensie spolecz-
nym, sprawiamy, ze sztuka wizualna staje sie przez to
swoista domena krytyki i sztuki stowa. Zdarza sie bo-
wiem nagminnie, iz kurator stawia siebie samego w roli
tworcy, a literatura i narracje dotyczace spuscizny
artystow przybieraja odmienny charakter od prawdy,
ktora zna autor pracy. Akceptacja takiej rozbieznosSci
przypomina umowna gre, opartg na triku psycholo-
gicznym opisanym w jednej z bajek Andersena, opo-
wiadajacej o dworskim pochlebstwie i ,,szatach nagiego
kréla”. W pilotazowym projekcie Modern Art: Who
Cares? ten paradoks najdobitniej skomentowat Tony
Cragg okreslajac starania interpretacyjne kuratorow,
historykow, konserwatoréw i dziennikarzy jako ,,nadety

balon znaczen”.
Aspekt prawny

Podstawowe zasady prawa autorskiego w Europie
respektujace osobisty zwiazek miedzy artysta a jego
praca opieraja sie na Konwencji Bernenskiej podpisa-
nej w Szwajcarii juz w 1886 roku. Stany Zjednoczone
podpisaly Konwencje Bernenska w 1989 roku, a rok
pozniej, w 1990 roku — Visual Artist Rights Act (VARA)*.
Jesli zachowanie dziel okre$lanych w jezyku prawni-
czym jako ,utwory” wymaga interwencji w zakresie
konserwacji-restauracji, moga powstac konflikty mie-
dzy artysta a wlascicielem jego prac i/lub konserwa-
torem -restauratorem. ArtySci moga skutecznie od-
wolywac sie do swych praw, jesli przy akcie sprzedazy
pracy dodadza zalecenia autorskie. Taki holenderski
model umowy z lat 1986 - 87 przewiduje detaliczne
opisy intencji autora, materiatu i techniki, zalecen dla
przyszlej konserwacji. Wobec Temidy zar6wno artysci,
jak i kuratorzy, kustosze oraz konserwatorzy-restau-
ratorzy maja potrzebe ustalania pisemnego kontraktu,
tj. umowy o dzieto, jako rodzaju umowy o Swiadczeniu
ushugi, ktéra powinna zawiera¢ dodatkowe, specyficzne
detale, ktorych brak w ogélnych przepisach prawnych.
Umowa taka winna chroni¢ dzielo — autorski utwor
przed zabiegami nieodpowiednimi dla jego bezpieczen-
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stwa, limitujac dzialania ingerujace w autentyzm dziet
i prawde ich przekazu. Brak danych rodzi potrzebe po-
szukiwania prawdy o dziele z udzialem wielostronnych
komisji ekspertow. Kodeksy etyki zawodowej muzealni-
koéw, marszandow, konserwatoréw - restauratoréw, do-
tad typowe dla ochrony tradycyjnych dziel, w przyszlosci
wymagaja modyfikacji i wlaczenia roli artysty. Zmiany
podejscia znajduja odzwierciedlenie w dokumentach
para-prawnych jak Karta Atenska 1931, Karta Wenecka
1964, Dokument z Nara 1994, Karta Krakowska 2001,
Konwencja o Niematerialnym Dziedzictwie UNESCO 2003.

Odpowiedzialno$¢ a dokumentacja

Pytania o dokumentacje to pytania o odpowiedzialno$¢
za przyszto$¢ wspolczesnej sztuki. Czy sa w Polsce moz-
liwosci instytucjonalnego zabezpieczenia i udostepnia-
nia dokumentéw towarzyszacych sztuce wspolczesnej,
jak czynia to niektore instytucje zagraniczne?® Akcja
budowania muze6w sztuki wspolczesnej w ramach pro-
jektu ,Znaki Czasu”, zakrojona przez resort kultury do
2013 roku nie byla dotad wsparta niezbednym logicz-
nym planowaniem, modernizacja kadr i wprowadzaniem
nowych procedur opieki. Pierwiosnki to archiwa w Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, gdzie spuscizna
kilku artystéw znalazla swoje cyfrowe opracowania sta-
nowiac dostepne on-line archiwum. Fortunny byt start
krakowskiego Muzeum Sztuki Wspolczesnej w czerwcu
2011, rownoczesny z aktywna wystawa-archiwum profe-
sora Mieczystawa Porebskiego. Najczesciej jednak nowa
sztuka ma swoje ,celebryckie” kanaly, krotkoterminowe
ambicje i nie ma zapewnionej odpowiednich dla niej
form dokumentacji i ochrony. Dachu nad glowg nie znaj-
duja nawet archiwa artystow, ani elektroniczne bazy da-
nych, bedace darem nieklopotliwym, nie wymagajacym
przestrzeni a cennym dla potomnych. Natomiast w tzw.
nowym Luwrze od 1999 roku po$wiecono tym zagadnie-
niom osobng placowke, podobnie czynia niektore landy
niemieckie, ktére warunkuja dzialania muzeéw od ich
roli spolecznej. Dla zachowania dziedzictwa sztuki wizu-
alnej, instalacji i form trudnych do odtworzenia, naj-
wieksza role i odpowiedzialno$¢ ma wspolpraca z tworca
przy rejestrowaniu obiektu, ktora coraz czesciej czyni
sprzedajgca galeria i dzial zakup6w w muzeach. Hasto
Art dealer’s responsibility jest zrozumiale w profesjonal-
nych kregach, ktore doceniaja role kontaktu z artysta,
wywiadu z7 situ, dokumentacji, opieki i znawstwa szer-
szego niz dotad.



Kto opiekuje sie¢ sztuka wspotczesng?

W Polsce dyskutujemy, miast profesjonalnie dziataé.
Nie jest to kwestia braku finans6w, lecz braku racjonal-
nego planu. Kraje nadbaltyckie, a takze powstale po by-
tej Jugostawii dbaja duzo pilniej o swoja kulturowa toz-
samo$c¢. Niedawno odzyskawszy niepodleglosé stawia
sie na wspolczesnosé, zainteresowane i zaangazowane
w ,,sztuke teraz”. Objawia sie to nie tylko inwestowa-
niem w nowoczesne muzea sztuki, ale takze wdrazanie
w nich tzw. interdyscyplinarnego zarzadzania konser-
watorskiego. Pytanie ,,Kto opiekuje sie sztuka wspot-
czesna?” (ang. ,Contemporary Art: Who Cares?”) to
tytul sympozjum, ktére odbylo sie w Amsterdamie

w czerwcu 2010 roku, nawigzujacego do stynnego sym-
pozjum z 1997 roku o podobnie brzmiacym tytule: ,Mo-
dern Art; Who Cares?” i powstalej w jego efekceie ksigzki,
zwanej w spoleczno$ci konserwatorskiej ,,biblig wspot-
czesno$ci”. W obu miedzynarodowych sympozjach, w
19971 2010, piszaca te slowa kieruje merytorycznie blo-
kiem programowym International Network for the Con-
servation of Contemporary Art —Central and Eastern
Europe (INCCA-CEE, www.incca.org/incca-cee), gdzie

w asyScie dr Moniki Jadzinskiej staramy sie pomoc

w upowszechnieniu nowych norm dokumentacyjnych

i konserwatorskich jakie wypracowaliSmy w INCCA.

Remedium - profesjonalna
dokumentacja i opieka

Wspolne, wieloletnie dobre do§wiadczenia na réznych
polach ochrony dziedzictwa sztuki wspolczesnej skladaja
sie na okre§lenie $ciezki postepowania w tym zakresie:

dokumentacja sztuk wizualnych,

rejestracja obiektow sztuki spoza tradycyjnych dys-
cyplin artystycznych i metod ich bezpiecznego prze-
chowywania i ekspozycji, reinstalacja instalacji, nowe
i przydatne media jak wideo, cyfrowa rejestracja,
prowadzenie konserwacji sztuki efemerycznej po-
przez jej dokumentacje, kolekcjonowanie i wymiany
baz danych o sztuce wizualnej poprzez np. tworze-
nie stron internetowych, wirtualnego archiwum
dokumentow, rozwdj wspolnych metod kolekejo-
nowania informacji z pierwszej reki, wywiadow

z artystami, dociekania nad ustanowieniem key-
words i stownika sztuki nowoczesnej, jej obszarow

wzajemnego oddzialywania (interface), metody
prowadzenia wywiadow z artystami, metody inte-
raktywnej wymiany danych i budowania systemu
wiedzy (knowledge-based system),

know-how; techniczne i etyczne pokonanie ,nie-
mozliwo$ci”, zatrzymanie degradacji w dzielach
sztuki o wrazliwych na konwencjonalne metody

i Srodki powierzchniach, mozliwosci ich konser-
wacji, zastosowania nowych metod oczyszczania

i zabezpieczania powierzchni, rejestracji i badania
nowych materialéw artystycznych, rozpoznanie

i rozwiazanie probleméw prewencji, mozliwo$ci
konserwacji tworzyw sztucznych,

promowanie nowoczesnej aksjologii, wprowadze-
nie odpowiednich termin6w, modelu projektowania
opieki konserwatorsko-kuratoryjnej,

zmiany stosowanych strategii decyzyjnych dla kom-
pleksowego zabezpieczenia i konserwacji sztuki tra-
dycyjnej oraz nowoczesnej,

nowa moralna taksonomia, wprowadzenie dyskursu
dotyczacego autentyzmu materii, wizerunku, idei,
podstaw autonomii dziela i wytycznych dla potrzeb
sztuki konserwacji-restauracji,

klasyfikacja i przyzwolenie na stosowanie metod
konserwatorskich wobec nowoczesnej spuscizny,
ktore nie mieszcza sie w dotychczasowej etyce kon-
serwatorskiej, a na polu restauracji, rekonstrukeji,
repliki, emulacji sa dopuszczalne na zasadzie wy-
jatku, dla zachowania idei i przestania dziel.

Artysta, jego zdanie, intencje, idea dzieta majacego
unikatowy i czesto autonomiczny charakter jest waz-
nym partnerem w procesie wspoltczesnej opieki, jako
czwarty, ale tym razem najwazniejszy uczestnik, dola-
cza do dotychczasowej triady — wlasciciel (lub przedsta-
wiciel muzeum), historyk sztuki, wyksztalcony specjali-
sta konserwator - restaurator.

Podsumowanie

Dziedzictwo kulturowe w swojej réznorodnosci i rosng-
cym wulkanicznie zasobie ma szanse przetrwaé¢, mimo,
ze przechodzi glebokie i globalne zmiany, wrecz rewolu-
cje na polu totalnej sztuki a nie, jak dotad, sztuki trady-
cyjnej, zamknietej w dyscyplinach sztuk plastycznych.
Skoro w naturalny spos6b nowa sztuka przynosi nowe
zagadnienia, to wraz z nimi powinna podaza¢ innowa-

cyjna, wielodyscyplinarna i jednocze$nie kompleksowa
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opieka nad sztuka, m.in. dzieki ,konserwacji przez
dokumentacje”. W momentach historycznych zmian
dzieja sie cenne manifestacje sztuki, ktore umykaja

w rygorach narzuconych przez zamkniete procedury
instytucji. Z szacunku dla cywilizacji czlowieka, wiedzy
o sztuce, ktora jest ,,dzielem otwartym” w calym bogac-
twie jej znaczen, wynika potrzeba rzetelnej dokumenta-
¢ji jej kompleksu idei i materii.

Potrzeba nowej prawdy o sztuce wizualnej, ktéra ma
charakter totalny, transdyscyplinarny i jest w fazie dy-
namicznego rozwoju, szuka nowego materialu dowodo-
wego, dokumentacji oraz nowych standardéw opieki
nad nia. Takie dzialanie wspolcze$nie musi by¢ trans-
dycyplinarne, czynione we wspolpracy z tworca, dbajac
przy tym o pre-akwizycje, wspolprace z artysta i akwi-
zycje gotowego dziela wraz z jego rozszerzona doku-
mentacja, Swiadomie kolekcjonujac i opiekujac sie ist-
nieniem wspolczesnej sztuki, w tym dziet tradycyjnych
oraz nowoczesnych. Wspolczesne rozumienie dziedzic-
twa kulturowego podkresla jego holistyczny charakter,
sklada sie na sztuke totalng, mieszczaca cale spektrum
réznorodnosci kulturowej. My$lenie kategoriami sztuki
totalnej staje sie niezbedne. Mentalnie ogranicza doku-

PRZYPISY:
—

mentaliste dostrzeganie tylko sztuki tradycyjnej, istnie-
jacej w rygorach sztuk plastycznych, czy dychotomiczne
traktowanie osobno tylko sztuki wspolczesnej, czy
sztuki ludowej itp. Stuzy temu re-orientacja obowigz-
kow opiekunow sztuki wraz z teorig — paradygmatem
teorii konserwacji dla sztuki wspolczesnej i nowocze-
snej. Holistyczne ujecie dziela powinno dawaé ogdlny
poglad na charakter, forme i konceptualng zawartosé
dziela. Podobnie kompleksowe ujecie dokumentacji ma
oddawa¢ cato$ciowo charakter sztuki, nie zaniedbu-
jac przy tym jej wieloSci, bowiem ma by¢ jednoczesnie
szczegotowe i charakterystyczne dla kazdego z me-
didw, zachowujac przy tym stosowne dla nich sposoby
dokumentacji — spuentowane przedstawieniem intencji
autora, powolanych na podstawie zrodla, z pierwszej
reki, poprzez cytowanie autora a nie jego interpretato-
row. Dziela sztuk wizualnych, bedace odbiciem $§wiata
czlowieka maja szanse przetrwac tylko dzieki nowej
profesjonalnej dokumentacji i opiece, prowadzacej do
wiarygodnego $wiadectwa sztuki w przysztosci. Tak,
aby nie powstaly biate plamy w najnowszej cywilizacji
ijej niezbednym elemencie — sztuce wizualnej.

lwona SZMALTER
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Monika JADZINSKA

PO NAS CHOGBY POTOP”? ’
ZACHOWANIE SZTUKI NASZYCH CZASOW

Wprowadzenie

W czasach, w ktorych szeroko dyskutuje sie na temat
zadan, budynkow, programéw, wystawiennictwa, roli
muzeéw i kolekgeji sztuki wspolezesnej, rzadko stawia
sie pytanie o kwestie wlasciwie najistotniejszg — mozna
powiedzie¢ podstawowa — czy sztuka ta w ogole ma
szanse przetrwac? Stynny brytyjski ekonomista John
Keynes stwierdzil, ze ,w dtuzszej perspektywie i tak
wszyscy umrzemy’, a wiec wla$ciwie kogo to obchodzi?
Czy w zwigzku z tym dziedzictwo kultury naszych cza-
sow traktowane bedzie wedlug wygodnej zasady: ,,po
nas choéby potop”? Czy refleksja, a co za tym idzie dzia-
lania w zakresie profesjonalnej ochrony, konserwacji

i odpowiedniej dokumentacji, przyjda na tyle p6zno, ze
nie bedzie juz czego ratowaé?

Utrzymanie w nalezytym stanie sztuki wspolczesnej,
szczegoblnie dziel niekonwencjonalnych, jest duzym
wyzwaniem ze wzgledu na swoja zlozono$¢ — trzeba
podjac walke ze skutkami eksperymentalnych koncep-
cji, uplywu czasu, zastosowania materialow nietrwalych
lub elementéw gotowych, nowych technologii i roz-
wigzan technicznych. Trzeba w profesjonalny sposéb
przeanalizowa¢, zidentyfikowa¢ i utrwali¢ materie lub
odwrotnie — po odpowiednim rozpoznaniu, dzialajac
zgodnie z intencja tworcy, traktowaé ja w sposob ade-
kwatny do charakteru dzieta wykonujac replike, rekon-
strukcje, emulacje, re-enactment, zachowanie poprzez
dokumentacje lub wykorzysta¢ inne mozliwosci no-
woczesnej konserwacji. Aby ustali¢ odpowiedni model
postepowania, trzeba zrozumie¢ co i dlaczego nalezy
zachowac i chroni¢, czyli co sprawi, ze dzielo pozosta-

nie autentyczne.

Kwestia autentyzmu to jedno z kluczowych zagadnien
w dyskusji na temat zachowania szeroko rozumianego
dziedzictwa kulturowego. Przez wieki podlegato wielu
zmianom w zalezno$ci od miejsca, czasu i kontekstu.
Wyznacznikiem wartoSci dziela sztuki byl autentyzm
przedstawienia lub formy, materii lub idei, struktury
lub procesu, realizacji lub intencji. W przypadku nie-
konwencjonalnych dziet sztuki wspolczesnej — insta-
lacji, environment, sztuki kinetycznej, konceptualnej,
efemerycznej itd., kwestia trwatoéci i daznos$¢ do zacho-
wania przestala by¢ oczywista, a wiec i cel i metodyka
dzialan konserwatorskich musi by¢ inna. Inna, znacz-
nie wazniejsza, jest tez rola dokumentacji.

Co sie zmienito?
Pytanie o dzieto autentyczne

Dziela sztuki, wlasciwie ,,0d zawsze”, poddawane byly
r6znym przeksztalceniom wypaczajacym ich sens
iznaczenie, co czesto czyniono w imie ,dojscia do au-
tentyzmu”. Panowaly rézne kryteria oceny wartoSci.

W czasach $redniowiecznego kultu relikwii autentyzm
decydowal o wartosSci przedmiotu, ale paradoksalnie
nie autentyczno$¢ materii miala tu najwazniejsze zna-
czenie, a cuda, ktorych dokonywala. Inne kryteria decy-
dowaly o wartoSci dziela w renesansie — epoce wielkich
mistrzow, jeszcze inne w wiekach nastepnych.! Rozwa-
zania nad autentyzmem rozkwitly w wieku osiemna-
stym i okresie romantyzmu, kiedy to kladziono szcze-
gblny nacisk na indywidualno$¢ i wyjatkowo$¢ dziela
sztuki? Dopiero jednak w wieku dziewietnastym zdano
sobie sprawe z odpowiedzialnoSci wobec oryginatu, zas
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rekonstrukeja i jej zasieg stala sie jedna z bardziej dys-
kutowanych kwestii. Przeciwstawne podejscie do tego
zagadnienia prezentowali Eugéne Viollet-le-Duc i John
Ruskin. Pierwszy z nich, realizator licznych rekonstruk-
¢ji, w duchu ,jedno$ci stylowej” przemieniat zabytki

w mysl zasady, ze ,konserwowac zabytek nie znaczy za-
chowac go, naprawic czy przerobi¢, znaczy to przywro6-
ci¢ do stanu integralnosci, w jakim by¢ moze sie nigdy

nie znajdowal”3

Przeciwnikami takiego podejscia byli J. Ruskin

i William Morris potepiajac jakiekolwiek odtwarzanie,
uznajgc caly zapis zmian historycznych, ktore przeszly
zabytki, za ich unikalng warto$¢é. Na poczatku dwudzie-
stego wieku Alois Riegl zwrocil uwage na fakt, ze dzielo
jest czeScia swojej historii i jako takie ma prawo do de-
strukgeji, za$ ,,warto$¢ dawnosci”, jaka z tego wynikala,
uznal za kluczowa dla zabytku. Kolejni wielcy teoretycy
(Camillo Boito, Georg Dehio, Cesare Brandi) postulo-
wali ochrone substancji oryginalnej m.in. poprzez mi-
nimalna interwencje konserwatorska oraz zachowanie
odroéznialno$ci i odwracalno$ci uzupehien. Postulaty
te mialy ogromny wplyw na wiele nastepnych poko-
len konserwatoréw. Zachowanie zabytku utozsamiono
z zachowaniem oryginalnej substancji materialnej,
jako zrédla wiedzy o obiekcie dla przyszlych pokolen.
Postulaty te skodyfikowano na stronach Karty Konser-
watorskiej z Aten (1930), a nastepnie Karty Weneckiej
(1964). W Europie mialo to silne umocowanie w trady-
cji chrzescijanskiego kultu relikwii §wietych. ,Zgodnie
z ta tradycja o autentyzmie zabytku decydowal auten-
tyzm jego substancji materialnej. Jej brak czynil z za-
bytku jego falsyfikat.”4 Wedle zalecenn Karty Weneckiej,
$rodowiska konserwatoréw europejskich nie wyrazaly
przyzwolenia na odbudowy czy rekonstrukcje, za nie-
dopuszczalne uznano tez uzupelhianie lub wymiane
oryginalnych materialbw na nowe. Celem konserwa-
¢ji mialo by¢ przedtuzenie zycia dziela, rozumianego

w kategoriach , przedmiotu”, poprzez opdznienie proce-
sow starzenia i zapobiezeniu dalszym zmianom. Jako
punkt wyjscia okreslono konieczno$é przeprowadzenia
rzetelnych badan identyfikujacych materie oryginalna

i p6zniejsze palimpsesty historyczne, zakonczeniem
za$ dokumentacja obejmujaca rozpoznanie, analize
materialows i stylistyczna, historie obiektu, cel i zato-
Zenia oraz program prac, projekt konserwatorski, opis
realizacji prac i zalecenia dla uzytkownika. Po wiekach
zmagan i bledow, ustanowienie doktryn bezwzglednie
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chroniacych substancje dziela wydawalo sie koronnym,
a przede wszystkim koncowym etapem poszukiwan.
Okazalo sie, ze w obliczu wyzwan sztuki wspolczesnej,
to nie wystarczy.

Doktrynalny kult autentyzmu substancji nie zawsze
bowiem chroni oryginalng ekspresje i idee dziela. Eu-
ropejska koncepcja autentyzmu substancji materialnej
stoi w sprzecznosci do, na przyklad, dalekowschodnie;j.
Zachowanie dzieta w przypadku obiektow stworzonych

z materialéw nietrwalych, narazonych na trzesienia ziemi,
czy niestabilne warunki atmosferyczne, zasadzalo sie tu
nie na ocaleniu oryginalnego tworzywa, ale zachowaniu
tradycyjnych form i technik, przy jednoczesnej wymianie
materialu (np. drewniane japonskie $wiatynie). Zagad-
nienie, podjete przez instytucje dziedzictwa Swiatowego
takie jak 1COMOS, ICCROM, ICOM, UNESCO zostalo opra-
cowane w formie tzw. Document ofAutbmtz'city (Nara,
1994).5 Dekade pdzniej ustalono liste parametrow okre-
$lajacych autentyzm dziela (tzw. Tes? t)fAut/Jenticz’ty) -
jako projekt, material, warsztat i otoczenie. W 2005 roku
rozszerzono pojecie o kolejne zagadnienia (w formie tzw.
Conditions of Authenticity) stwierdzajac, ze weryfikacja
autentyzmu dziela musi by¢ prowadzona na podstawie
informacji z dziedzin takich jak: forma i projekt, mate-
rial i funkcja, tradycja i technika, kontekst, idea, uczu-
cie, energia oraz inne wewnetrzne i zewnetrzne czynniki.
Opracowano tez, w formie konwencji, szalenie istotng
kwestie ochrony dziedzictwa niematerialnego (intangible),
gdzie stworzono kategorie dziel performatywnych, bar-
dzo przydatna dla sztuki nietradycyjnej (Paryz, 2003).6
Ocalenie dziela sztuki ,w pelnym bogactwie jego autenty-
zmu”7 dostrzezono wiec jako akt ztozony, co jest szczeg6l-
nie istotne wobec dylematow, przed jakimi stoi opiekun
sztuki naszych czasow.

Sztuka wspétczesna

Jaki ma to wplyw na ochrone wspotcezesnych sztuk wi-
zualnych? Zmiany cywilizacyjne i kulturowe wymusily
zmiane podejScia do sztuki, a mozliwosci techniczne,
materialowe, technologiczne i komunikacyjne wpro-
wadzily rewolucje w sposobach wyrazania artystycz-
nej ekspresji. Kompleksowos$é ochrony takiej sztuki
prowokuje pytania o potrzebe zachowania autenty-
zmu nie tylko tkanki materialnej, ale i konceptual-

nej dziela, intencji tworcy, kontekstu, funkcji, formy,
przestrzeni, miejsca, czasu, historii, procesu tworze-



nia. Jak stwierdzit prof. Zygmunt Bauman, sila na-
szych czaso6w jest ogromna réznorodno$é, wymuszajaca
szacunek do innoéci i zindywidualizowania w réznych
sferach.8 W éwiecie sztuki zindywidualizowanie jest
ogromne, wkraczajace w koncepcje tak radykalne, jak
brak tacznosci z rzeczywistoScia (np. abstrakcjonizm),
brak dziela sztuki na rzecz konceptu (np. konceptu-
alizm, sztuka efemeryczna, eat art, land art i inne),

czy w ogole brak artysty (staje sie on tworea ,wyboru”
przedmiotu uzytku codziennego, samounicestwiajacej
sie materii, czy wydarzenia artystycznego). Okazuje

sie jednak, ze w kontekscie zachowania ,,dziela” przy-
wigzanie do materialu wciagz jest ogromne. Waznym
zrodlem wiary w prawdziwo$¢ materialu jest przeko-
nanie, ze przedmioty, odwrotnie niz stowa, nie ktamia.
Od renesansu poczawszy, kiedy to zaufano materialnym
reliktom widzac w nich $§wiadkow wiekéw dawnych, az
po badania archeologdw, traktujacych artefakty jako
bardziej autentyczne od tekstow — rzecz materialna
kojarzy sie z ta warstwa dziela, ktora przekazuje orygi-
nalna intencje tworcy i czaséw, w ktoérych powstala. Po-
wszechne jest przekonanie, ze ,materialna kultura jest
prawdziwsza niz pisana”, czy zachowana w inny spo-
s6b.? Pomimo, ze niektdre przedmioty, dziela sztuki, czy
artefakty sa ewidentnie zmienione w czasie, do dzi$ pa-
nuje ogodlne przekonanie, ze cos, co jest dotykalne i wi-
dzialne musi by¢ prawdziwe, ze materialne obiekty be-
dace $wiadkami dawnych epok sg wieczne, niezmienne,
trwale, namacalne i ze to wylacznie materia $wiadczy

o autentyzmie dziela. Wobec tego, poszanowanie i za-
chowanie tej materii gwarantuje zachowanie autenty-
zmu calo$ci. Sztuka nowoczesna podwaza te koncepcje.

W sztuce wspolcezesnej przetom polegal nie tylko na za-
stosowaniu réznych form ekspresji (happeningu, multi-
plikacji, konsumpcji, wykorzystania natury, krajobrazu,
zwierzat, ludzi), ale i na uzyciu nowych materialow i ich
kombinacji, nowych technik i technologii. W wieku
dziewietnastym, lub nawet wedlug niektorych badaczy
w okresie romantyzmu, arty$ci odeszli od poprawnosci
warsztatowej w imie nieskrepowanej wolnosci i swo-
body ekspresji artystycznej. Tworzywo i technika sztuki
staly sie programowo nietrwale od czasu wystapienia
futurystow, zakladajacych degradacje i rozpad obiek-
téw. Dla Duchampa ogromna role odgrywal sam dobor
materialow. Materiat zyskal znaczenie poprzez indywi-
dualne okreslenie ikonograficzne w danym dziele.*® Od
lat 60-tych zaakceptowana, a wrecz promowana byla

koncepcja tworzenia dziel, ktore miaty krotki, ogra-
niczony czas istnienia. M.in. Lawrence Weiner, Sol
LeWitt, Robert Morris tworzyli prace, ktére intencjo-
nalnie mialy okre$lony limit czasowy, po czym ulegaly
degradacji. OdejScie od dziela jako obiektu fizycznego,
postmodernistyczny ,koniec sztuki”, zaowocowaly lu-
bowaniem sie w entropii, efemerycznosci i procesie.
Przez nastepne lata tworzenie dziel, ktérych zywot mial
by¢ z zalozenia krotki, nie nalezalo do rzadko$ci. Ich
unicestwienie lub pokazanie procesu degradacji lezalo
w zalozeniu koncepcyjnym wypracowanym w procesie
kreacji — na przyklad wiednace i gnijace kwiaty w pracy
Anyi Gallaccio Preserve ,,Beauty” (1991-2003), czy
dzieto Rogera Hiornsa Beachy Head — kolumny z my-
dlanej piany, ktore spadajac w dot w nieprzewidziany
sposob zmienialy forme, by z uplywem czasu zanikna¢.

Cele i limity zachowania oraz konserwacji

Ochrona débr kultury i sztuki poprzez dzialania kon-
serwatorskie zaklada zachowanie w niezafalszowanej
formie materii, struktury i koncepcji dzieta. W sztuce
dawnej interwencje konserwatorskie dokonywane sa na
obiektach stworzonych z trwalych i w wiekszosci rozpo-
znanych materialow, tworzacych zdefiniowana struk-
ture (nawet biorgc pod uwage historyczne palimpsesty).
Inaczej rzecz ma sie w przypadku sztuki wspolczesne;j.
Tu forma, materialy i ich kombinacje, moga by¢ za
kazdym razem inne, najczeSciej nienalezace do palety
typowych srodkéw artystycznych. Roznorodno$é i nie-
przewidywalno$¢ dotyczy charakteru materii, efektow
ich kompilacji z innymi materialami oraz proces6w sta-
rzeniowych. Do tego dochodza wzgledy ekonomiczne

i prestizowe. Zmienna, efemeryczna, lub wrecz skazana
(przynajmniej teoretycznie) na zanikanie materia stala
sie problemem nie tylko dla konserwatoréw, ale i dla
innych tzw. stakeholders, a wiec ludzi zaangazowanych

i odpowiedzialnych za sztuke (kolekcjonerow, dyrekto-
row muzedw i galerii, marszandow, historykow sztuki,
artystow, kuratorow itd.). Niewltasciwe dzialania (zwia-
zane z wystawiennictwem, transportem, przechowywa-
niem) moga wypaczy¢ lub calkowicie zmienic jej sens.
Wymbg traktowania kazdego dziela indywidualnie,
wzmocniony by¢ musi wielokrotnie. Sztuka nowocze-
sna, by nie straci¢ swej istoty, wymaga réwnie staran-
nego i profesjonalnego traktowania, jak sztuka dawna,
by moc ustali¢ postepowanie w zakresie jej ochrony

izachowania. Konieczne jest rozeznanie relacji pomie-
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dzy sfera materialng, a konceptualna, skutkujace odpo-

wiednimi badaniami i dzialaniami konserwatorskimi.

Dlaczego konserwator
potrzebuje dokumentaciji

Z pomocg przychodzi nam, jako jeden z aspektow ,,do-
brej praktyki”, prawidlowa dokumentacja, zawiera-
jaca odpowiednie rozpoznanie dziela i jego warto$ci

w sferze materialnej jak i koncepcyjnej, dokladny opis
wszystkich jego aspektow i wskazowki na temat uzytko-
wania w przyszlo$ci* Konserwacja tradycyjnych dziet
sztuki ma za zadanie zachowanie i przedtuzenie zycia
obiektu rozumianego, jak juz stwierdziliSmy, w kate-
goriach przedmiotu, dla ktérego mozna ustali¢ pewien
jego ,stan”. W odro6znieniu od ,wartoéci” kreujacych
tozsamo$¢ dziela, ,,stan” zwigzany jest zazwyczaj z ma-
terig. Zmiana ,stanu” jest niezamierzona, niepozadana,
wiazaca sie ze zniszczeniem, ubytkiem i degradacja.
Niekonwencjonalne dziela sztuki instalacji stworzone
sg z innym zalozZeniem. Cze$¢ z nich zaklada zmiane

i degradacje materiatu, jako ilustracje pewnych proce-
sow (np. prace z lodu, czy materialéw organicznych).
Inne istnieja tylko w danym miejscu i czasie (size spe-
cz'ﬁc), jeszcze inne sa tworami mobilnymi, a ich forma
zalezna jest od kontekstu, czy przestrzeni. Sa tez i takie,
ktorych destrukeja taczy sie z nieznajomoscia techno-
logii lub procesow starzeniowych wykorzystanych ma-
terialow i jest niezamierzona. Jeszcze inne wykorzy-
stuja tradycyjne materialy i technologie, wprowadzajac
tylko pewne elementy spoza repertuaru konwencjo-
nalnych srodkow artystycznych. Niewlasciwa interpre-
tacja wla$ciciela, kuratora, czy opiekuna, owocujaca
zlymi ingerencjami, moze zmieni¢ dzielo w sposéb
drastyczny.

Dokumentacja stala sie nie tylko panaceum na nad-
interpretacje. Stala sie niezbednym ogniwem tworza-
cym ,produkt”?skladajacy sie z obiektu materialnego
i calego systemu czynnikéw pozwalajacych, by obiekt
ten przetrwal. Gromadzenie danych, przeprowadzanie
i dokumentowanie badan i analiz, konfrontacja z arty-
sta w imie zachowania integralno$ci utworu, waloryza-
cja stwierdzajaca, co i w jakim stopniu nalezy zachowac
zgodnie ze specyfika materiatu, techniki i koncepcji
dziela, a dopiero potem konfrontacja z mozliwosciami
konserwatorskimi, jest czeScia tego systemu. Na kaz-
dym etapie towarzyszy temu dokumentacja. Oprocz
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tradycyjnej funkcji opisu dziatan konserwatorskich,
stanowi ona réwniez forme certyfikatu autorskiego,
jako $rodka prawnego zabezpieczenia. Jest nieodzowna
dla dalszej egzystencji dziela, jego zrozumienia, prze-
prowadzania prac konserwatorskich, instalacyjnych,
aranzacyjnych, wystawienniczych. transportowych

i wielu innych. Niekiedy staje sie jedynym Sladem ist-
nienia obiektu, lub wrecz ten obiekt zastepuje — jest to
tzw. ,zachowanie dziela przez dokumentacje”*3

Dokumentacja — dobra i zta praktyka — przyktady

Specyfika dziel sztuki wspolczesnej okresla zakres

i charakter interwencji konserwatorskich. Po doktad-
nym przeanalizowaniu dziela podejmujemy decyzje od-
no$nie praktycznych dzialan. Nieprawidlowa, niepelna
dokumentacja lub, co gorsza — jej brak, moze doprowa-
dzi¢ do katastrofy. Pominmy tu szalenie wazna kwestie
konserwacji profilaktycznej, czy interwencji koniecz-
nych a budzacych mniejsze kontrowersje. Rozpatrzmy
natomiast przyklady budzace najwiecej watpliwoSci:
wymienialnos¢ elementéw typu ready made, elementow
efemerycznych lub zdegradowanych, re-instalacja dziet
typu site specific, czy dziet wykorzystujacych elementy

sensoryczne.

Wymiana oryginalnych, ale zdegradowanych, niespel-
niajacych swojej funkcji elementéw, moze by¢ dopusz-
czalna lub konieczna dla zachowania dziela w warstwie
znaczeniowej. Wymiany wymagaja przykladowo zuzyte
rurki neon6w w pracach artystow wykorzystujacych
tego typu elementy, np. dzietach Dana Flavina. Wydaje
sie, ze to samo powinno dotyczy¢ wszystkich elemen-
tow nietrwalych. R6znorodnoéc sztuki wspolczesnej
nie pozwala jednak na stosowanie gotowych rozwigzan.
Na przyklad Mirostaw Balka nie akceptowat wymiany
jakichkolwiek elementéw bez swojej zgody. Nawet roz-
sypane na muzealnej podtodze igliwie mialo konkretna
historie i znaczenie (pochodzilo bowiem ze $cietego
przez ojca drzewa rosngcego obok rodzinnego domu).
Z drugiej strony artysta ten zgadzal sie na wymiane soli
na nowa, jako substancji, ktéra zawsze musi by¢ czysta,
a nie wazne jest skad pochodzi. Wymiane zdegradowa-
nych elementéw (niektorych) zaklada rowniez angielski
artysta Damian Hirst. Przykladem moga by¢ jego prace
z cyklu Natural History, z najstynniejsza — The Phy-
sical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living (1991). Instalacja skladala si¢ z wielkiej gabloty



wypehionej formaldehydem z prawdziwym rekinem

w Srodku. Obiekt zostal sprzedany amerykanskiemu
kolekcjonerowi za niebagatelng sume, ale krotko po
stworzeniu zaczal wykazywaé oznaki destrukeji. Zamo-
wiony wiec zostal nastepny rekin, gdyz artysta potrak-
towal ten element nie jako specyficzny i indywidualny,
ale jako reprezentacje pewnej grupy, w tym przypadku
wywodzacych sie z dziewietnastego wieku obiektow

z muze6w historii naturalnej. Decyzja ta nie bylaby
oczywista bez konkretnej, spisanej w formie certyfi-
katu, dyrektywy autora. Hirst bowiem przywiazuje
duza role do pokazania proceséw destrukeji jako efektu
naturalnej niestabilnoéci i fizycznej $§mierci. Wybranie
momentu, w ktéorym nalezy przerwac owa destrukeje

i wymienié¢ element nalezy do artysty. Dokumentacja
intencji wskazuje jasno droge dzialania. Takie wlasnie,
fundamentalne informacje, wyrazane sg przez artystow
w trakcie sprofilowanych na zagadnienia zachowania

i konserwacji wywiadow.#

Brak odpowiedniej dokumentacji moze skompliko-
wac kwestie prawidlowej re-instalacji, ekspozycji, nie
mowiac juz o aspekcie ekonomicznym. Notion Mo-
tion (2005) Olafura Eliassona, tworcy m.in. wielkiego
stonica The Weather Projelt, (2003-04, Hala Tur-
binowa, Tate Modern, Londyn) to instalacja wodna,
wykonana dla Museum Boijmans Van Beuningen

w Holandii. Praca polegala na ,zanurzeniu” widza

w absolutnie nierealnym $wiecie $wiatel, drgan, blikow,
abstrakeyjnych blaskéw i cieni. Trzy ogromne, ciemne
pomieszczenia zalane byly woda odbijajacg sie na $cia-
nach i sufitach. Inicjacja fal na wielkich nieruchomych
taflach wody zalezna byla od ruchu widzow, przecha-
dzajacych sie po specjalnych kladkach. Efekt wzmoc-
niony byt poprzez magiczne $wiatlo wydobywajace sie
nie wiadomo skad, muskajace powierzchnie wody tylko
po to, by odbic jej refleksy. Odbicia Swiatel na wielkich
Scianach oraz widz, ktéry poprzez stapanie po ukry-
tych zapadkach uruchamial za kazdy razem inny ruch
wody ,tworzac” zywe obrazy — to wszystko stanowito
fenomen rekonfigurujacy przestrzen. Przeslaniem arty-
sty bylo zwrécenie uwagi widza, ze nic nie jest stabilne,
trwale i takie, jakim je widzimy. Odtworzenie instalacji
okazalo sie jednak niezwykle skomplikowane. Powo-
dem trudnosci byt brak odpowiedniej dokumentacji.
Praca powstawala przez ponad rok w umysle artysty.
Nastepnie, dzieki technicznym rozwigzaniom pracow-
nikow specjalistycznej firmy technicznej, opracowano

konstrukcje wykonana przez kolejne ekipy techniczno-
-budowlane. Artysta byt obecny tylko przy pierwszej
probie ,inicjacji”. Instalacja tego typu musi byé budo-
wana za kazdym razem na nowo, przy uzyciu nowych
materialow, wedtug niezwykle precyzyjnych wskazo-
wek koncepcyjnych i dokumentacji opisujacej orygi-
nalne rozwigzania. Jest to umotywowane wzgledami
finansowymi i logistycznymi — tansza jest emulacja niz
magazynowanie. W trakcie demontazu w 2005 roku
stworzono bardzo malo precyzyjng dokumentacje,
uniemozliwiajaca poprawne odtworzenie dziela — byly
to wlasciwie strzepki informacji, rozrzucone po archi-
wach w dziesieciu roznych miejscach muzeum. Poste-
powanie konserwatorskie z pracg Eliassona rozpoczeto
od zgromadzenia i uporzadkowania istniejacych da-
nych i stworzenia rozwiazan technicznych umozliwia-
jacych re-instalacje. Przeprowadzono szereg wywiadow
z pracownikami muzeum, ktérzy brali udzial w tworze-
niu i demontazu dziela w 2005 roku. Wystano kwe-
stionariusz ze szczegdlowymi pytaniami do Eliassona,
nastepnie przeprowadzono z nim wywiad, uzupekiajac
wszystkie zebrane informacje. To umozliwilo stworze-
nie nowych, odpowiednich rozwiazan technicznych,
udoskonalonych dzieki nowym technologiom. Praca
na tym etapie zakonczyla sie stworzeniem bogatej do-
kumentacji i opracowaniem koncepcji oraz technologii,
dzieki ktéorym mozliwe byly dalsze etapy zakonczone
emulacja.’s

Kolejnym problemem zwigzanym z dzialaniami bez
odpowiedniej dokumentacji jest re-instalacja dziet
typu site specific, tworzonych z mysla o konkretnej
przestrzeni, rownie waznej jak samo dzieto. Okre$lona
przestrzen ekspozycyjna powoduje okreslone dzialania
artystyczne dazace do odpowiedniej aranzacji i prezen-
tacji pracy ,,zdeterminowanej swoista gra kontekstow

i sensow dziela i miejsca”*® Przykladem sztuki zintegro-
wanej z miejscem moga by¢ prace Leona Tarasewicza,
czy Sol LeWitta. Praca tego ostatniego pt. Wall dra-
wing #801: Spiral, (1996), wystawiana w Bonnefanten-
museum w Maastricht to malowidlo $cienne (regularne
czarno-biale pasy) pokrywajace od wewnatrz Sciany

i kopule muzealnej latarni, zrealizowane do tego kon-
kretnego wnetrza, w danym momencie historycznym.
Na podstawie bardzo dokladnej dokumentacji zawie-
rajacej m.in. malarskie instrukcje artysty, wiemy, ze

nie mozna go odtworzy¢ w innej przestrzeni, miejscu

i czasie.
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Dlaczego artysta potrzebuje konserwatora

7 dos$wiadczenia wiemy, ze arty$ci réznie my$la o za-
chowaniu swoich dziel. Albo nie my$la wcale. Joseph
Beuys, pytany o to, co konserwator ma zrobié ze znisz-
czonym dzielem Felt Suits (1970), odparl ,nic mnie to
nie obchodzi. Mozecie to powiesi¢ na $cianie, zamkngé

w magazynie albo narzuci¢ sobie na grzbiet i nosi¢.””

Opieka nad dzielami sztuki wspolczesnej powoduje
rozszerzenie roli konserwatora, ktory przeprowadza
szeroka analize obiektu w zakresie materii, formy, kon-
tekstu i relacji z przestrzenia itd. Konserwator prowa-
dzi badania humanistyczne okreslajace idee i warto$ci
dziela, a takze badania z dziedziny nauk $cistych nad
materig, technologia i technikami wykonania. Obecny
jest przy akwizycji, okresla stan zachowania dziela, zna-
czenie poszczeg6lnych elementéw, materii, warunki
aranzacji oraz mozliwos$ci i ksztalt kolejnych prezenta-
¢ji. Sztuka wspolezesna (np. instalacje, land art, hap-
pening) powstaje w dialogu z miejscem, przestrzenia,
w interakeji z odbiorca *® Nieznajomoé¢ kontekstu
moze doprowadzi¢ do falszywej interpretacji. Kon-
serwator musi by¢ wiec tez po czeSci archiwista, a po
czeSci antropologiem kultury badajacym nie tylko sam
obiekt, ale i jego kontekst, czasy i warunki zewnetrzne,
w ktorych powstawal!® Dawny model konserwacji
zwiazany z instytucja, przeksztalcil sie dzi§ w dialog

z artystg. Artysta, czesto z wlasnej inicjatywy, wlaczany
jest w proces opieki, doceniajac obecno$¢ konserwatora
na réznych etapach zycia obiektu (lacznie z procesem
powstawania). Korzy$¢ jest podwojna. Dla artysty jest
nig pomoc (np. w doborze materialow), u§wiadomienie
irefleksja nad kwestiami technicznymi i zwigzanymi

z zachowaniem i trwalo$cia, uczestnictwo w dokumen-
tacji, tworzenie archiwum, 27#is#5 box i inne. Konser-
wator natomiast uzyskuje u samego ,,zrodla” autor-
skie deklaracje w zakresie interpretacji idei, znaczenia,
dane o technikach i wykorzystanych materiatach, co
pozwala zidentyfikowaé poszczegolne elementy bez
kosztownych badan materialoznawczych. Opieka roz-
poczyna sie od momentu wspolpracy z artysta w trakcie
formulowania i realizacji projektu i trwa przez caty
lifespan dziela.
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Konkluzja

Prawidlowa dokumentacja stanowi nie tylko baze wie-
dzy o dziele sztuki wspodlczesnej, ale i jest jego niero-
zerwalnym, niezbednym elementem. Jest punktem
wyjscia, narzedziem dla dalszych badan i okre$lenia
projektu konserwatorskiego, ale rowniez towarzyszy
dzietu przez cale jego zycie, stanowiac zabezpieczenie
jego prawdziwosci. Jest narzedziem do monitorowania
i zarzagdzania oraz dyrektywa dla przyszlych konserwa-
torow dla zachowania autentyzmu sztuki. Moze przy-
braé r6zne formy, takie jak:

dokumentacja procedurujaca akwizycje dzieta do
muzeum czy galerii (niekiedy juz w studio, w trak-
cie powstawania dziela) — doktadny opis technik

i technologii, specyfikacja materialow, autorski
komentarz, instrukcja,

dokumentacja dotyczaca struktury materialnej
dziela, pomiary fizyczne, dokumentacja fotogra-
ficzna, 3D, wideo, z wykorzystaniem technik geode-
zyjnych, aparatury mierzacej elementy sensoryczne
itd.; identyfikacja materialéw (badania mikroche-
miczne, analizy instrumentalne, m.in. badania nie-
niszczace, wykorzystujace nowoczesne technologie),
dokumentacja intencji artysty na temat autentyzmu
materii i idei, kwestii wymienialnosci, trwatosci,
reprodukeyjnoéci i inne — ankiety, wywiady prowa-
dzone wedlug nowoczesnych modeli (np. opraco-
wane w projekcie Inside Installations: www.inside-
installations.org czy INCCA: www.incca.org),
archiwum — gromadzenie danych obejmujacych
biografie artysty, historie dziela, kontekst kultu-
rowy, socjalny dokumenty w ro6znej formie (wycinki,
literatura, filmy, dokumenty archiwalne i wspolcze-
sne, zdjecia, analizy, badania),

baza materialowa artysty (artis¢s box) — groma-
dzenie materialow i elementow wykorzystanych w
stworzonych obiektach (uzyskanych zazwyczaj bez-
posrednio od artysty), wraz z ich dokltadna specyfi-
kacja; baza ta moze postuzy¢ w przyszlo$ci nie tylko
do analiz, ale i stanowi¢ niezastapione zrodlo dla
dzialan majacych na celu uzupelnienie, wymiane
elementow zdegradowanych,

dokumentacja konserwatorska — (1.) raporty kon-
serwatorskie dotyczace proceséw zachodzacych

w obiekcie, zaleznych od rozpoznanych technik,



Zakonczenie

technologii i materialow, stanu zachowania, przy- Zachowanie wieloaspektowej struktury nadaje unikalna
czyn zniszczen, prognozy na przyszlo$c; (2.) projekt  wartoé¢ dzietu sztuki. Paradygmat teorii i praktyki kon-
konserwatorski okreslajacy rekomendacje dziatan serwacji sztuki wspolczesnej zaklada szeroka analize:
konserwatorsko-kuratoryjnych (opieka pasywna, rozpoznanie istoty i krytyczna interpretacje dziela, jego
konserwacja prewencyjna, konserwacja aktywna, przestania, kontekstu, przestrzeni, jedno$ci wewnetrz-
inne formy: rekonstrukeja, replika, emulacja, re-in-  nej, procesu tworzenia, zgodno$ci z intencjami arty-
stalacja i inne); (3.) dokumentacja przeprowadzo- sty, percepcji widza — czyli tych prawd, ktére stanowia
nych prac konserwatorskich, o autentyzmie dziela sztuki. Droga do tego jest rzetelne
przewodnik ekspozycyjny oraz zwigzany z trans- badanie i rozpoznanie konserwatorskie dziela, czego
portem, pakowaniem, przechowywaniem — metody, = kluczowym elementem jest tworzenie fachowej doku-
instrukcje, zalecenia, wskazania konkretnych roz- mentacji w ciggu catego ,zycia” obiektu. Wtedy bedzie
wigzan, szansa, ze nawet w razie potopu — co$ przetrwa.

ochrona praw autorskich — certyfikaty, okre§lenie
regul zachowania integralnosci utworu i wlasnosci
intelektualnych artysty. Monika JADZINSKA
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Monika BAKKE

BIOLOGICZNE MEDIA

| NIEPOKOJACA ROLA DOKUMENTACJI

Sztuka biologicznych medi6éw — znana réwniez jako
bio art, biotech art, genetic art, transgenic art, life art —
angazuje material biologiczny w postaci calych zywych
organizmoéw takich jak np. ssaki, owady, rosliny, bakte-
rie, wirusy albo ich fragmenty. Ponadto, nalezy dodac,
Ze istota sztuki biologicznej — przynajmniej w obecnej
fazie jej istnienia — jest prezentacja r6znorodnych form
zycia, a nie ich reprezentacja dobrze przeciez znana

z historii sztuki. Nie zawsze jednak publiczna prezen-
tacja zyjacego dziela jest mozliwa, ale zaklada sie, ze

konieczne jest jego materialne zaistnienie.

Robert Mitchell w ksigzce Bioart and the Vitality of
Media zwraca uwage na to, ze w przypadku bio artu
tworzonego w obszarze sztuki i rzeczywisto$ci labora-
toryjnej, samo stowo ,medium” ma przynajmniej dwa
znaczenia: z jednej strony bowiem jest to do$é tradycyj-
nie rozumiany Srodek wyrazu, z drugiej zas — w kontek-
Scie biotechnologicznym — to substancja utrzymujaca
przy zyciu komorki i tkanki uzywane w czasie do$wiad-
czen. A zatem, bio art — jak pisze R.Mitchell — ,laczy te
dwie koncepcje medi6w poprzez usytuowanie biolo-
gicznych mediow i technologii w obszarze — nazwijmy
to galerii sztuki — tradycyjnie kojarzonym z mediami
rozumianymi jako $rodek utrwalania i komunikowa-
nia.”* Ponadto zwraca on uwage na jeszcze jeden specy-
ficzny aspekt bio artu — ot6z kontakt z zywym materia-
lem wytwarza w odbiorcach, bedacych przeciez takze
formami wcielonego zycia, szczego6lna relacje a czasami

nawet pewnego rodzaju poczucie wiezi.

Operowanie zywym materialem jako medium wiaze sie
jednak z wieloma trudno$ciami dotyczacymi zaré6wno
samej ekspozycji jak i konserwacji. Tu wkracza doku-

mentacja, ktora nierzadko z konieczno$ci zastepuje
dzielo pod jego nieobecnosé, jednocze$nie przyjmujac
pozycje wieloznaczna, ale i kluczowa a przez to wlasnie
niepokojacag.

Dokumentacja zamiast dzieta?

Decyzja o eksponowaniu dokumentacji zamiast dzieta
sztuki wynika przede wszystkim ze specyfiki biologicz-
nego medium. Prezentacja zywych organizmow, czyli
umozliwianie publicznos$ci kontaktu z nimi, nastrecza
wiele trudno$ci natury formalnej i praktycznej. Jesli
zywe dziela sztuki sa modyfikowane genetycznie, ich
ekspozycja musi spelniaé wymogi biologicznego bez-
pieczenstwa samych odbiorcéw sztuki oraz Srodowiska
w ogoble. Wiaze sie to z konieczno$cig uzyskania stosow-
nych pozwolen na wyprowadzenie dziela z laborato-
rium do galerii czy do pracowni, zaré6wno w granicach
tego samego kraju/stanu jak i za granice — a tu pro-
blemy moga okaza¢ sie znacznie wieksze. W przypadku
uzyskania pozwolen i gotowoSci do prezentacji dziel,
galeria zobowigzana jest do wprowadzenia specjalnych
procedur biologicznego bezpieczenstwa, co nie zawsze
jest mozliwe (np. zapewnienie szczelnie zamknietego
pomieszczenia) i juz samo to doprowadza do rezygnacji
z prezentowania samego dziela na rzecz dokumentacji
projektu.

Niektore ze stynnych realizacji bio artu jak np. flu-
orescencyjny krolik Alba — realizacja pt. GFP Bunny
(2000) autorstwa Eduardo Kaca — rzeczywiscie nigdy
nie opuscil francuskiego laboratorium w Institut Natio-
nal de la Recherche Agronomique. Nigdy wiec nie zo-
stal pokazany publicznie, a znany jest wylacznie z doku-
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mentacji oraz wykreowanego przez artyste wizerunku.
Ta okoliczno$¢ sktonita W.J.T. Mitchella do stwierdze-
nia, ze ,w bardzo realnym sensie nie ma tu nic do zo-
baczenia, tylko dokumenty, gadzety, czarne skrzynki

i podejrzenia na temat mutacji i potworéw.”? Istotnie
wykreowany przez Kaca wizerunek jaskrawozielonego
krolika, do dzi§ wywoluje wiele nieporozumien, jesli zo-
stanie potraktowany jako dokumentacja stanu faktycz-
nego. Alba to krolik z biatkiem zielonej fluorescencji,
ktorego cialo (a nie futro) po wzbudzeniu $wiatlem nie-
bieskim, $wieci na zielono. Efekt fluorescencji Alby jest
wiec znany publiczno$ci wylacznie z opisu oraz wizu-
alizacji przedstawionej przez artyste, a nie z dokumen-
tacji. Warto dodac, ze praca, ktorej nigdy nie zaprezen-
towano publiczno$ci, spotkala sie jednak z ogromnym
oddzwiekiem zaréwno medialnym jak i ze strony
zwyklych odbiorcéw w Europie oraz w UsA, co sklonilo
E.Kaca do wydania w 2003 roku ksiazki zatytutowanej
Its Not Easy Being Green. Znalezé w niej mozna sta-
rannie zebrane materialy na temat publicznych reakcji
na Albe, ktorego zaistnienie w mediach (a pierwotnie
w laboratorium) stalo sie pretekstem nie tylko do za-
bawnych komentarzy, ale réwniez do powaznych dys-
kusji na tematy etycznych granic sztuki i bioetycznych
zasad obowiagzujacych w naukowych laboratoriach oraz
zwrocilo uwage opinii publicznej na regulacje prawne
dotyczace GMo. Ksigzka ta dokumentuje wiec nie tyle
samo dzielo sztuki, ale raczej medialny ,fenomen Alby”.

Jednak w przypadku bio artu dokumentacja — w sen-
sie ontologicznym — nie zastepuje dziela, ktére musi
pierwotnie zaistnie¢ w materialnej postaci. Jest to
istotne nawet wowczas, gdy dzielo pozostaje w labo-
ratoryjnej izolacji — jak wspomniany krolik Alba — lub
gdy ingerencja artysty w forme zycia bedaca projek-
tem artystycznym jest wlaSciwie niedostrzegalna dla
odbiorcow, jak ma to miejsce w przypadku Edunii. Ta
ostatnia jest transgeniczng roslina zawierajaca mate-
rial genetyczny artysty znajdujgcy swoja ekspresje w
uzylkowaniu kwiatu. Sama roslina jest wiec kluczowym
elementem calej serii prac zatytulowanej 7he Natu-
ral History of Enigma, na ktora skladajg sie specjalnie
zaprojektowane przez artyste opakowania z nasionami
Edunii, grafiki, rzezba plenerowa, ale roéwniez fotogra-
fie kwiatow wystawiane czasem pod nieobecno$¢ zywej
roSliny. Nie zawsze bowiem mozliwe jest wyhodowanie
Edunii z nasienia i doprowadzenie do kwitnienia np.
ze wzgledu na pore roku lub zbyt krotki czas spowo-
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dowany zwykle czasochtonnym procesem uzyskiwania
pozwolen na wystawienie i/lub sprowadzenie rosliny
transgenicznej do galerii. Ten wlasnie przypadek mial
miejsce w 2010 roku, kiedy praca 7he Natural History
of Enigma zdobyta gtowna nagrode w kategorii sztuk
hybrydycznych na festiwalu Ars Electronica w Linzu.
Niestety publiczno$¢ musiala sie zadowoli¢ obejrze-
niem filmu wideo informujgcego o procesie powsta-
nia Edunii oraz fotografiami, ktore — jak utrzymuje
artysta — sa jednak nie tyle dokumentacja, co raczej
pracami nalezgcymi do serii.

Innym powodem do eksponowania dokumentacji
zamiast dziela jest Smiertelno$¢ samych dziel sztuki

i trudnosci zwiazane z ich hodowla i utrzymaniem

ich przy zyciu, szczeg6lnie w warunkach galeryjnych.
Obiekty artystyczne, ktorymi bywaja zwierzeta, rosliny,
tkanki, komorki czy wirusy zyja tylko przez okres$lony
czas i nierzadko ekspozycja projektu artystycznego
wiaze sie z ponownym jego wytworzeniem — czyli

w tym kontekscie np. wyhodowaniem z jaja czy z na-
sienia, rozmnozeniem przez podzial, wyizolowaniem

z wiekszego organizmu, itd. Na to oczywiScie potrzeba
czasu, $srodkéw i pozwolen, co nie zawsze jest dostepne.

W przypadku niektdrych realizacji artysci decyduja sie
na pokazanie dokumentacji procesu ich powstawania
lub rejestracji stanu z przesztosci, gdyz np. samo dzieto
pozostaje integralng czescig ciala artysty. Dobrym
przykladem jest tu realizacja Stelarka zatytulowana
Ucho na ramieniu3 co nalezy potraktowaé dostow-
nie. Celem artysty byto bowiem wykreowanie malzo-
winy usznej na wlasnym przedramieniu, bedacej nie
tylko ,,piekna architekturg” ale réwniez urzadzeniem
do stuchania, gdyz artysta ma nadzieje na bezpieczne
i trwale wmontowanie w nig mikrofonu podlaczonego
do bezprzewodowego nadajnika bluetooth. W ten
sposob w ciele Stelarka pojawi sie ucho do stucha-
nia na odleglosé przeznaczone dla innych uzytkowni-
kéw. Kolejnym krokiem w realizacji tego projektu ma
by¢ zainstalowanie miniaturowego glo$nika miedzy
zebami artysty, co umozliwi transmisje glosu innych
0s6b przez usta Stelarka. Pozwoli to na wzmocnienie
lacznosci miedzy cialami, a jednocze$nie spowoduje,
ze uzytkowanie konkretnego ciala nie bedzie ograni-
czone tylko do jednej osoby. Tego typu projekt, rzecz
jasna, dostepny bedzie dla publiczno$ci gtéwnie w for-

mie dokumentacji.



Przeciw dokumentacji zamiast dzieta

Wielu artystow z kregu bio artu unika, a wrecz wyraza
nieche¢ do eksponowania dokumentacji swoich prac
w miejsce ich samych, uwazajac ja za dalece niewspot-
mierng i tworzgca niewlasciwy odbior. ArtySci podzie-
lajacy te poglady ktada bowiem ogromny nacisk na

to, by stworzy¢ odbiorcy mozliwosé mniej lub bardziej
bezposredniego zetkniecia sie z materialno$cig labo-
ratoryjnego zycia. W takich przypadkach, w galeriach
zobaczy¢ mozna zywe obiekty artystyczne umieszczone
w bioreaktorach, probéwkach, szalkach Petriego itp.

Wprowadzenie w obszar sztuki zywych i tzw. pot-zy-
wych (semi - living) obiektow pocigga za sobg spe-
cyficzne wymagania i zarazem mozliwoSci takie jak

na przyklad karmienie ich przez publiczno$é od-
wiedzajaca wystawe, ale takze wymusza na kurato-
rach lub obstudze ekspozycji decyzje o ich uSmierce-
niu na koncu wystawy. Arty$ci dzialajacy jako grupa
Tissue Culture & Art, w czasie niektorych finisazy orga-
nizuja tzw. ,rytual uémiercania” polegajacy na wyjeciu
pot-zywych obiektow z ich srodowiska, czyli zamknie-
tego lokum, ktore do tej pory chronilo je przed bakte-
riami i grzybami. Uczestnicy ,rytualu” moga wiec do-
tkna¢ lub dmuchna¢ na rzezby tym samym $miertelnie
je infekujgc. Dziatanie to nie zaklada, ani nie pro-
jektuje zadnej etyki zabijania, ale raczej wskazuje na
wszechobecnos$é $§mierci i zabijania pozbawionych ja-
kiejkolwiek moralnej refleksji, z czym przeciez stykamy
sie na co dzieh (mam tu na mysli nie tylko zabijanie

w celu produkeji zywno$ci ale tez zazywanie antybio-
tykow, mycie zebow, uzywanie Srodkow czystosci, itp).
Innymi stowy, ,rytual zabijania” nie promuje przemocy,
ale uwidocznia wspotwystepowalno$¢ procesow zycia,
umierania, zabijania, rodzenia sie itd. Ukazuje rowniez
ogromna potencje i wszechobecno$¢ zycia, nawet tam
gdzie go nie widzimy. Ten przekaz pojawia sie w dziala-
niu, a zatem bezposrednio dostepny jest dla nielicznej
publicznosci, co wiaze sie z konieczno$cia dokumenta-
¢ji, ktora jednak nie moze go zastapic.

W jeszcze wiekszym stopniu publiczno$¢ angazuja arty-
$ci bedacy jednoczesnie aktywistami lub silnie wspie-
rajacy aktywistow, tym samym propagujac przekona-
nie, ze wlasnie bezposredni kontakt z biotechnologiami
umozliwia wyrobienie wlasnego pogladu na ich temat,

a co za tym idzie, stwarza wieksze mozliwo$ci wplywa-
nia na polityke determinujacq nasza przyszto$¢4 W tej
kategorii lokuja sie prace realizowane przez Critical Art
Ensemble (CAE) bedacy kolektywem artystow zaintere-
sowanych politycznym aktywizmem, demokratyzacja
wiedzy oraz rozwijaniem podejécia amatorskiego do
nauki i technologii. W zmieniajacym sie skladzie, od
1987 roku CAE realizowalo projekty wideo, instalacje,
akcje oraz wydalo rozliczne pamflety i kilka ksigzek,
ktore zgodnie z zasadg wolnego dostepu (open source)
mozna rowniez za darmo przegladaé w internecie.
Wszystkie te dzialania maja charakter krytyczny, a nie-
ktore sposrod nich odnosza sie szczegolnie do zagad-
nien biotechnologii, biopolityki i biowladzy. Dokumen-
tacja spelnia tu taka samg role jak w przypadku body
artu czy performance.

Przykladem niech bedzie projekt pt. Molecular Inva-
sion, do ktérego CAE wybralo modyfikowane genetycz-
nie, herbicydoodporne rosliny z linii Roundup Ready
(RR) produkowane przez koncern Monsanto. Ich celem
stalo sie niejako odwrdcenie efektu uzyskanego przez
modyfikacje genetyczna, czyli ponowne uwrazliwie-

nie ro$lin na herbicyd Roundup. Eksperyment ten byt
prowadzony w przestrzeniach muzeum, w prowizorycz-
nie zaaranzowanym laboratorium, z udzialem zapro-
szonych studentéw oraz publicznosSci. W publikacji
towarzyszacej projektowi Molecular Invasion artysci
przedstawili swojg strategie dzialania, polegajaca na re-
alizowaniu nastepujacych celow:

1) demistyfikacja transgenicznej produkcji i produktow,
2) neutralizacja strachu spolecznego,

3) promowanie krytycznego myslenia,

4) podwazanie i atak na utopijna retoryke Edenu,

5) otwarcie podwojow nauki,

6) zamazywanie kulturowych granic specjalizacji,

=) budowanie szacunku dla amatorskosci®

A zatem, w przypadku tej realizacji gtownym celem nie
bylo samo uzyskanie ponownie uwrazliwionych roélin,
ale raczej bezposrednie wlaczenie publicznosci w dzia-
lania laboratoryjne, zapoznanie z procedurami oraz
mozliwo$¢ rzeczywistego wplyniecia na procesy bio-
technologiczne.

Jeszcze inna strategia postuguja sie arty$ci propagu-
jacy amatorskie dzialania z dziedziny biotechnologii

Monika BAKKE / Biologiczne media i... |GG



przeprowadzane samodzielnie we wlasnym, prywat-
nym laboratorium. W takim wtaénie celu powolano
Biotech Hobbyist — magazyn internetowy i forum
dyskusyjne przeznaczone dla entuzjastow biotech-
nologii. Zachecano w nim do przeniesienia zdobyczy
wysokich technologii do prywatnych domow, garazy,
kuchni, piwnic, gdzie bio-amatorzy urzadzaja swoje
laboratoria by moc ,majsterkowa¢ przy pNaA”. Maga-
zyn, ktérego pomyslodawcami sg artysci i aktywisci
tacy jak Natalie Jeremijenko, Heath Bunting, Eugene
Thacker i Denna Jones podkreslaja silne zwiazki mie-
dzy biologia, polityka i kulturg. Nieco pdzniej ukazata
sie drukowana wersja magazynu zatytulowana Cre-
ative Biotechnology: A User’s Manual, ktorej tworcy
deklaruja:

Dzialania Biotech Hobbyist czesto koncentruja sie na
tworzeniu narzedzi do krytycznego myslenia o biotech-
nologiach: jak wypreparowaé wlasne DNA? Jak sklono-
wac rosliny? Jak sekwencjonowac DNA? Jak hodowaé
tkanki? Jak wykorzystywa¢ komputery do poznawania

DNA i bialek?®

PRZYPISY:
—

Pozostajac wierni idei wolnego dostepu do informacji
(open source), artySci umozliwiaja swobodny dostep do
tekstow wchodzacych w sklad publikacji. Biotech Hob-
byist rowniez promuje przede wszystkim dzialania indy-
widualne, dokonywane w prywatnych garazowych labo-
ratoriach, z doza dobrego humoru, zabawy, zartu, ktory
jednak ma ogromny potencjalt kreatywny i krytyczny.
Tutaj, jak nietrudno sobie wyobrazi¢, dokumentacja ma
charakter instruktazu i swoistego dowodu, ze pewne
dzialania zostaly podjete, a efekty uzyskane lub nie.

Sztuka biologicznych mediow lokuje sie wiec miedzy
pragnieniem prezentacji dziela a niechetnie akcepto-
wang koniecznoScia reprezentowania go przez nie-
wspohmierna dokumentacje. Ta za$ speknia nie tylko
role zapisu utrwalajacego proces powstawania dziela
oraz swoistego dowodu jego istnienia, ale tez — w przy-
padku prac zachecajacych do samodzielnych dziatan

z zywym materialem i biotechnologiami — staje sie nie-
zbednym instruktazem.
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Weronika DOBROWOLSKA

DOKUMENTACJA INTERAKTYWNYCH ASPEKTOW

DZIEL SZTUKI MEDIOW

Rozwazenie problemu dokumentacji dziel wykorzystu-
jacych media elektroniczne moze stanowié¢ okazje do
przyjrzenia sie na nowo wykorzystywanym dotychczas
metodom dokumentacyjnym. Sztuka mediow elektro-
nicznych, w tym przede wszystkim mediéw cyfrowych,
rzuca bowiem w konteksScie ochrony i wystawiennictwa
wyznanie instytucjonalnemu §wiatu sztuki — konser-
watorom, kuratorom, producentom wystaw. Do pytan

i watpliwoéci, ktore prowokowaty zar6wno tradycyjne,
jakibardziej eksperymentalne formy sztuki (takie jak
instalacje czy performance), dorzuca nowe i zosta-

wia mniej czasu na udzielenie odpowiedzi. Wynika to

z faktu, iz paradoksalnie dziela sztuki mediéw narazone
s3 na zniszczenie lub znikniecie z artystycznego obiegu
w wiekszym stopniu niz dziela korzystajace z innych
form artystycznego wyrazu. W tych warunkach dobrze
przygotowana i kompleksowa dokumentacja prac staje
sie nie do przecenienia.

Media elektroniczne = media zmienne

Aby odpowiedzieé na te potrzebe podjeto proby sformu-
towania nowych lub weryfikacji istniejacych juz metod

i narzedzi dokumentacyjnych. Cho¢ zagadnienie inte-
raktywnoéci nie stanowilo tu gléwnego przedmiotu za-
interesowania, cze$¢ z tych przedsiewzie¢ zostanie przy-
wolana w dalszej czesci artykutu ze wzgledu na istotne

z punktu widzenia tytulowego problemu propozycje
zredefiniowaniu dziela i jego relacji z odbiorca. Pro-
blem dokumentacji interaktywnych dziel podejmowano
w ramach projektéw zorientowanych nie tyle na sztuke
medidw, ile na sztuke postugujaca sie nietrwalymi ma-
terialami w ogoble. Za takie mozna uzna¢, oprocz nosni-
kow elektronicznych, materie biologiczna podlegajaca

naturalnemu procesowi rozktadu czy materiaty po-
wstale niezaleznie od artysty w wyniku produkeji maso-
wej, trudne do zastapienia po ustaniu produkgeji. Totez
inicjatywy takie jak Variable Media (vM)'i pozostajace
pod jej wplywem Archiving the Avant-garde®czy For-
ging the Future (FtF),2 w pierwszej kolejnosci koncen-
trowaly sie na innych niz interaktywne jako$ciach dziet
sztuki mediow. Jeden z najwazniejszych wnioskow wy-
nikajacych z tych projektéw mozna stre$ci¢ w nastepu-
jacy sposob: dziela korzystajgce z niestabilnych mediow
(unstable) nie mogg trwaé w stanie nienaruszonym,
musza sie zmienia¢, a zadaniem instytucji sztuki jest
zmiang ta pokierowac. W tych okolicznosSciach doku-
mentacji miala przypasé rola szczegolna.

Dokumentacja sztuki mediéw wydaje sie zadaniem bar-
dziej skomplikowanym niz ma to miejsce w przypadku
innych form sztuki. Aby lepiej zrozumie¢ zagadnienie
dokumentacji interaktywnego charakteru prac nalezy
przyjrzec sie takze innym czynnikom wplywajacym na
konieczno$¢ przemyslenia metod dokumentacyjnych
w odniesieniu do sztuki mediéw. To one bowiem, a nie
interaktywny charakter, motywowaly powstanie no-
wych modeli i narzedzi dokumentacyjnych na potrzeby
sztuki mediow. Kilka czynnikéw zdefiniowal zespot
Documentation et conservation du patrimoine des arts
mediatiques (DOCAM) — projektu badawczego zoriento-
wanego na sztuke mediéw elektronicznych.4 We wste-
pie do DoCAM Cataloguing Guide wskazano przede
wszystkim ,zmienno$§é, ktora nie byla zjawiskiem no-
wym dla dziel z dziedziny teatru, tanca i muzyki, ale do
tej pory nie byta aplikowana do dziel z obszaru sztuk
wizualnych”5 Zespdl DocaM zwrécil rowniez uwage na
procesualny, hybrydyczny i — w dalszej kolejnoSci — in-
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teraktywny charakter dziel sztuki mediéw. Ponadto za-
znaczyl, ze w przeciwienstwie do tradycyjnych obiektow,
dane wymagajace udokumentowania czesto nie moga
by¢ odczytane z materialnej warstwy dziela, ponie-

waz jego istota zasadza sie w oderwaniu od fizycznego
obiektu. Uznal zatem dotychczasowe metody dokumen-
tacji za niewystarczajace.

Pierwszy z wymienionych czynnikoéw — zmienno$¢,
wiaze sie z zaleznoScia tego rodzaju sztuki od biezacej
technologii. Arty$ci w procesie tworczym korzystaja
przewaznie z najbardziej popularnych i dostepnych

w danym czasie nowinek technicznych. Odbywa sie to
zarO6wno na poziomie hardwareu (sprzetu projekeyj-
nego, wySwietlaczowego i komputerowego), jak i na po-
ziomie software’u (systemow operacyjnych, programow,
aplikacji). Tymczasem, kazdego roku koncerny takie
jak Apple czy Microsoft wprowadzajg na rynek tysiace
nowych lub ,,ulepszonych” wersji funkcjonujacych juz
produktéw elektronicznych zanim te faktycznie stracg
na funkcjonalnoéci. Pozytywne reakcje konsumentow
irosngcy popyt na nowosci techniczne powoduja, ze
firmy koncentruja sie na produkcji coraz to nowszych
modeli kosztem poprzednich propozycji, ktore w krot-
kim czasie wychodza z uzycia wraz ze stworzonymi

W oparciu o nie pracami artystow.

Coraz szybszy rozwdj®i komercjalizacja technologii
sprawiajg, iz predzej niz do tej pory wychodzi z uzycia
aparatura techniczna niezbedna dla przechowywania
i przetwarzania cyfrowych informacji. Niestabilno$¢ to
w tym przypadku raczej stan permanentny niz chwi-
lowa przypadlo$¢. Jak zauwaza Richard Rinehart, dy-
rektor Samek Art Gallery na Bucknell University, zwia-
zany z UC Berkeley Art Museum /Pacific Film Archive:
»Sztuka medialna, a zwlaszcza sztuka cyfrowa, sg niesta-
bilne juz od momentu stworzenia”? Stanowi to powazne
wyzwanie dla ochrony sztuki cyfrowej przed podziele-
niem losu zwyktych elektronicznych produktow.® Wy-
chodzenie z uzycia (obsolescence) dotyczy w tym samym
stopniu sprzetu co oprogramowania.

Poniewaz nowe modele sprzetu i wersje programow po-
jawiaja sie na rynku regularnie, rownie regularnie po-
winno sprawdzac sie, czy dzielo nadal pozostaje z nimi
dobrze ,zestrojone”. Obiekty cyfrowe mozna przecho-
wywa¢ na mniej lub bardziej niezawodnych no$nikach,
jednak bez uruchamiania ich co pewien czas na kolej-
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nych modelach komputeréw i systemach operacyjnych,
dane moga przesta¢ pracowac i nie dac sie juz wie-
cej odtwarzaé poprawnie. Znamienny jest tu przypa-
dek pracy Brandon autorstwa Shu Lea Cheang. Praca
zostala zamowiona przez Guggenheim Museum NYC
w 2001 roku, w bazie portalu Rhizome umieszczono
do niej rowniez link. Projekt stanowit hipertekstowa
opowies$¢ zainspirowana historig transseksualisty Bran-
dona Teeny. Interaktorzy mogli przez rok rozwija¢ opo-
wie$¢ dodajac wlasne tresci (pliki tekstowe, graficzne,
itp.). Po roku strona zostala zarchiwizowana. Przez
dlugi czas nie kontrolowano stanu pracy. Nie spraw-
dzono rowniez, czym skutkowalo przeniesienie plikow
na inny serwer. W czasie przygotowan do wystawy
ArtBase 101 w roku 2005 okazalo sie, ze praca jest
w oplakanym stanie. Wiele hiperlaczy przestalo dziataé,
podstrony i elementy graficzne nie otwieraly sie po-
prawnie? Przywrocenie projektu do stanu ,wystawial-
noéci” pochtoneto sporo czasu® Jak przekonujg autorzy
»Preservation of Art in the Digital Realm”: , Potrzeba
aktywnej ochrony jest bezposrednio zwiazana z szybko-
$cig zmian i krucho$cia materialu. Tradycja delikatnego
zaniedbania, ktora sprawdzata sie w przypadku trady-
cyjnej konserwacji, nie sprawdza sie w przypadku cy-
frowych obiektow”! Przyklad pracy Brandon pokazuje
w sposob wymowny, jak stosowanie nieprzemys$lanych,
niekompatybilnych rozwiazan technicznych w krotkim
czasie, bo w ciagu zaledwie czterech lat, doprowadzito
do powaznego uszkodzenia pracy.

Inny poziom uwiklania w biezace technologie wynika

z silnego zwiazku szeregu prac z Internetem, ktory sta-
nowi¢ moze dla nich zaréwno medium, jak i niezbedny
do odczytania kontekst. Internet to nie tylko konglo-
merat nowych propozycji technologicznych. To takze
miejsce nowych fenomenéw kulturowych, spolecz-
nych i ekonomicznych, ktére stanowia zaré6wno zaple-
cze, jak i przedmiot podejmowanych w sieci projektow
artystycznych. Powazny problem, zdefiniowany przez
Howarda Bessera jako ,,problem interrelacyjnosci”?
reprezentujg prace zanurzone w przestrzeni sieci tak,
ze trudno ustali¢ gdzie de facfo przebiegaja ich granice.
Uwiktanie to moze przebiega¢ na poziomie struktural-
nym, np. poprzez czerpanie danych z niezaleznych od
artysty czy instytucji sztuki stron internetowych. Przy-
kladu dostarcza projekt We feel fine (http://www.wefe-
elfine.org), ktérego autorami sa Jonathan Harris i Sep
Kamvar. Mechanizm pracy polega na gromadzeniu co



kilka minut z blogdéw zamieszczonych w sieci wszyst-
kich fragmentéw wpisow uwzgledniajacych zwroty

»1 feel” oraz ,I am feeling”. Praca powstata w 2005 roku,
aby zwizualizowa¢ bogactwo ludzkich emocji i uczuc,
ktore na co dzien kwituje sie jednym stowem: ,fine”.
Projekt bazuje na systematycznym pobieraniu tresci ze
zrodel zewnetrznych, ktore stanowia blogi umieszczone
na serwerach nalezacych do kilku r6znych koncernow,
takich jak Blogger, MySpace, MSN Spaces, LiveJour-
nal. Wiele projektow artystycznych odsyta rowniez
odbiorce do zewnetrznych obiektow internetowych za
pomoca hiperlgczy. Czesto zdarza sie, ze po pewnym
czasie wiele z tych obiektow juz nie istnieje lub zostalo
przeniesionych w inne ,miejsce” w sieci, a interaktor
odbiera jedynie komunikat ,,404 File Not Found”.

Inny nieco problem przedstawia projekt, ktory w za-
mysle tworcow Scotta Kidalla i Nathaniela Sterna miat
interweniowa¢ w Wikipedie. Istote projektu Wikipedia
Art — art that anyone can edit stanowil zamieszczony
w Wikipedii samoreferencyjny artykul. Tuz po publika-
¢ji kilku wspolpracownikow artystow zamiescito teksty
dotyczace artykulu Wikipedia Artw innych zrodlach,
ktore nastepnie tworcy zacytowali dla (samo)uwiary-
godnienia artykutu. W zamys$le Kidalla i Sterna hasto
mialo obrasta¢ w szereg odniesien, cytatow i komenta-
rzy. Projekt istnial w tej formie jedynie 15 godzin, po-
niewaz zostal odrzucony przez Wikipedystow. Obecnie
dokumentacja tej krotkiej, poczatkowej fazy pracy do-
stepna jest na stronie http://www.wikipediaart.org.

Jak ironicznie skomentowal Jon Ippolito postulujac
odejécie od myslenia o dzielach sztuki w kategoriach
medium, ,w epoce Internetu nowe medium pojawia sie
co dziesie¢ minut”’3 Cierpig na tym dziela sztuki powo-
tane do zycia w oparciu o konkretne wersje elektronicz-
nych i internetowych produktow. W procesie tworczym
artysSci rzadko zwracaja sie o opinie do konserwatorow
czy instytucji potencjalnie zainteresowanych wilacze-
niem dziel do swych kolekcji. Jednym z pomystow na
efektywna ochrone sztuki mediow jest edukacja doty-
czgca konsekwencji korzystania z technologii*# Zanim
jednak przyniesie ona pierwsze efekty, w kolejce do
udokumentowania czeka szereg dziel narazonych na
znikniecie z artystycznego obiegu.

Kolejnego impulsu do szybkiego sformulowania narze-
dzi dokumentacyjnych dostarcza krucho$c elektronicz-

nych, w tym przede wszystkim cyfrowych, komponen-
tow dziel. Cyfrowy — to znaczy stosujacy zapis binarny,
w ktorym cyfry przyjmuja tylko dwie wartosci: 1 lub o.
Cyfrowy obiekt sklada sie z bitéw. Wedtug Nicholasa
Negroponte ,,bit nie ma koloru, rozmiaru, ani wagi, ale
moze podrozowacé z predkoécia $wiatlta. Ma dwa stany
istnienia: wlaczony/wylaczony, prawda/falsz, gora/dot,
czarny/bialy, tak/nie”!s Swiat analogowy i cyfrowy
mozna przedstawié tak jak czyni to autor Az Introduc-
tion to Digital Media — jako opozycje ciaglosci i nie-
cigglo$ci. Charakter cyfrowej informacji ,jest w istocie
nieciggly. Daleka od odzwierciedlenia nieprzerwanych
wartoSci opiera sie ona jedynie na dwoch réznych sta-
nach. W §wiecie cyfrowym rzeczy sa lub ich nie ma, ist-
nieje tryb »on« lub »off«. Nie ma zadnych stanéw po-
érednich”® Konsekwencje, jakie rodzi owa dychotomia
wylozyt Rinehart w eseju o znamiennym tytule ,,The
Straw that Broke the Museum’s Back”, poswieconym
konfrontacji sztuki cyfrowej z rzeczywistosScia instytucji
sztuki: ,Jesli dane zapisywane sa jako 0 i 1 nie istnieje
wowczas zaden obiekt poza aktem przetwarzania tych
danych. Sekwencje te mozna odczytaé tylko przy po-
mocy oprogramowania i sprzetu komputerowego”!”

Cyfrowy obiekt — czy bedzie to niewielki plik graficzny
czy program — nie istnieje poza momentem odtwarza-
nia. Podstawowy sposoéb istnienia cyfrowego dziela
sztuki to sytuacja wyeksponowania i uruchomienia.
Zaznacza sie jednocze$nie, ze cyfrowe dane sa podatne
w wiekszym stopniu na zniszczenie niz tradycyjne, ma-
terialne obiekty. Utrata ktéregokolwiek z elementow
umozliwiajacych odczytanie informacji oznacza dla
cyfrowego dziela Smier¢. Likwidacja informacji moze
nastapi¢ m.in. w wyniku nieuwagi czlowieka. Totez jak
czytamy we wstepie do Guide to Distributed Digital
Preservation, z ochronag kolekeji cyfrowych wiaze sie
ryzyko: ,ze wzgledu na elektrony przy pomocy kt6-
rych [kolekeje] sg napisane, moga by¢ w sposob kata-
strofalny utracone szybciej niz tradycyjne kolekcje z
powodu bledéw technicznych lub ludzkich”!® Napra-
wienie szkody odbywa sie jednak inaczej niz w §wiecie
analogowym (poprzez rekonstrukcje czy uzupelnienie
ubytkow). Jak odnotowal Besser: ,tradycyjne, fizyczne
artefakty ulegaja rozmaitym formom niszczenia — ura-
zom mechanicznym, procesom rozktadu, itd. W takim
naruszonym stanie mogg jednak istnie¢, trwac i by¢
moze w przyszloSci doczekaé¢ odnowienia lub naprawy.
Obiekty elektroniczne nie niszczeja w podobny spo-
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sbb. Raz zniszczone staja sie nieosiggalne i praktycznie
niemozliwe do naprawienia”*® Stad ochrona zasobow
cyfrowych (dz'gz'm/ preservation) koncentruje si¢ raczej
na zabezpieczaniu danych, niz ich ,naprawianiu”. Jak
napisal Tim Dant, w kulturze materialnej ,,nie zauwa-
zamy rzeczy dopoOKki sie nie zniszcza, nie znajda sie

w niecodziennych kontekstach, nie zostang umiesz-
czone w muzeum”2° Sytuacja taka jest niedopuszczalna
w przypadku sztuki cyfrowe;j.

Uchwycié cyfrowe dzieto sztuki

Christiane Paul w eseju ,,The Myth of Immateriality”2*
i okreslita sztuke nowych medi6ow m.in. jako modu-
larna, zmienng, generatywna i konfigurowalna. Lev
Manovich wsrod jej gtownych cech wymienil modu-
larno$¢, automatyzacje i wariacyjno$é.?> Wszystkie
te cechy wiazg sie z potencjatem dziel sztuki cyfro-
wej do odmiennych manifestacji wraz z kazda kolejna
prezentacja dziela. Na fakt, ze to samo dzielo moze
zupelnie inaczej prezentowac sie w czasie roznych
wystaw wplywa kilka czynnikéw. Rinehart stwier-
dzil: ,\W przypadku sztuki internetowej czynniki takie
jak skala, kolor czy predko$¢ dziatania moga znacznie
r6znic sie, jesli beda ogladane na r6znych monitorach
z uzyciem ro6znych predkosSci Internetu. Zmienno$c
ta nie jest postrzegana jako destrukeyjna, ale raczej
jako integralna wlasciwo$¢ medium i pracy”?3 Kazde
wyeksponowanie, podobnie jak zabieg konserwacji,
zawiera w sobie element interpretacji i otwiera kolejny
rozdzial w zyciu dziela. Pip Laurenson snujac rozwa-
zania nad potencjalnym rozumieniem autentyczno-
$ci sztuki medidéw odwolala sie do nakreslonego przez
Nelsona Goodmana podziatu na sztuki autograficzne
(np. obrazy) i allograficzne (np. muzyka, teatr)* Kon-
serwatorka Tate Modern doszta do wniosku, ze nowe
media wymagaja podejscia przypisanego tym ostatnim,
w ktorych dzielo posiada rozne wykonania niezaleznie
od historii jego stworzenia. W innym miejscu, przekta-
dajac te koncepcje na jezyk sztuk wizualnych, Lauren-
son przekonywal, ze ,dziela oparte na czasie (¢ime-
-based) musza by¢ do§wiadczane jako zainstalowane
wydarzenia”?> Podobnymi spostrzezeniami podzielil sie
R. Rinehart: ,,Sztuka mediow jest w tym samym stop-
niu performatywna i zorientowana na zachowanie, co
artefaktualna i obiektowa. (...) To, co laczy sztuke me-
diow z muzyka to zmiennos$¢ instrumentéw. Ten sam
utwor moze by¢ wykonany na r6znych instrumentach,
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niekoniecznie z epoki. Dopoki zachowuje logike dziala-
nia, mozemy méwié o jego autentycznoéci”2 Niekiedy
dobor tych instrumentéw determinuja instytucje wy-
stawiennicze. Problem ten mozna okreslié¢ jako forma-
towanie dziel na potrzeby prezentacji w galerii.?”

O tym, jak bardzo zr6znicowane wersje pracy moga
kry¢ sie pod jednym tytulem, §wiadczy praca Cory’ego
Arcangela Super Mario Clouds (2002-...). Pierwsza
interaktywna wersje mozna okre§li¢ jako propozycje
Do-It-Yourself (zr6b-to-sam). Artysta na autorskiej
stronie internetowej?® zaprosil odbiorcé6w do skonstru-
owania wlasnej zmodyfikowanej kasety Super Mario
Clouds na konsole. Obok dokladnych instrukeji zamie-
$cil do pobrania kod zrodlowy i odno$nik do odpo-
wiednich elementéw oprogramowania. Dzieki tym
komponentom odbiorcy moga skonstruowaé wlasne eg-
zemplarze dziela. Druga wersja — instalacja wideo prze-
znaczona do biernego odbioru — powstala z inspiracji
Jose Friere’a, kuratora Team Gallery, w ktorej praca
byla pokazana po raz pierwszy?? Pomyst przypad} arty-
Scie do gustu. Decyzja nie zostala podjeta wbhrew jego
woli, cho¢ zaprzeczala pierwotnej idei dziela. W czasie
jednego z pokazow, obok projekeji zaprezentowano wy-
druki z instrukcjami ze strony internetowej, ktore nie
zwrocily jednak uwagi publicznos$ci. Oryginalna wersja

zeszla zatem na drugi plan.

Ippolito zaproponowat rejestrowanie znaczacych zmian
w projektach i odzwierciedlanie ich w informacji po-
dawanej widzom, nawet w samym tytule pracy. Podal
przyklad pracy Apartment (2001-2004) autorstwa
Marka Walczaka, Martina Wattenberga i Jonathana
Feinberga, ktora jest nadal modyfikowana przez od-
biorcow, ale na przestrzeni lat byla takze modyfikowana
przez samych tworcow (np. poprzez udoskonalanie
mozliwo$ci pracy czy zmiany w programie). Ippolito
zarekomendowal system wyprobowany na gruncie
oprogramowania, gdzie r6zne wersje opatrywane sg
odpowiednia informacjg pozwalajaca na identyfikacje
parametrow i czasu powstania obiektu 3°

Interaktywne aspekty cyfrowych dziet

Kolejne istotne pytania dotyczace aktualno$ci metod
dokumentacyjnych sprowokowal interaktywny cha-
rakter sztuki mediow. Interaktywne dzielo to takie,
ktore wymaga dzialania co najmniej dwoch aktywnych



podmiotéw komunikacji, np. dwoch systemoéow kom-
puterowych lub systemu komputerowego i cztowieka 3!
Sztuka interaktywna przedefiniowala role odbiorcy

i artysty w sposob bardziej radykalny niz uczynila to
sztuka awangardowa pierwszych dekad dwudziestego
wieku. Przede wszystkim jednak zmusita do zweryfi-
kowania wyobrazenia na temat statusu i roli samego
dziela. Dzielo przestalo juz by¢ utozsamiane z obiek-
tem o skonczonej strukturze, niezmiennym w czasie

i co wazniejsze — zamknietym na zewnetrzne dzialania
systeméw i odbiorcow. Sztuka interaktywna nadata od-
biorcy szereg przywilejow, ktére Antoni Porczak podsu-
mowal w sposdb nastepujacy:

[odbiorca] moze nie tylko obserwowaé, przezywac, ale
rowniez dzialaé, przemieszczac sie, operowac interfej-
sami i przyrzadami — zmienia¢ zastane $rodowisko po-
zostawione nie tylko przez autora instalacji, ale rowniez
poprzednikow, interaktoréw. Dzialania interaktora sa
czesto widoczne dla innych uzytkownikéw, jest on wiec
kim$ w rodzaju performera, ale dzialajacego na wlasny

uzytek 32

Istnieje kilka sposobow pozostawienia Sladow interak-
¢ji. Odbiorcy moga np. dodawaé rozmaite informacje
do bazy danych projektu. Instalacja Pockets Full of Me-
mories (2001) George Legrady zaoferowat interaktorom
mozliwo$¢ sfotografowania posiadanych przy sobie nie-
wielkich przedmiotéw i pozostawienia ich fotograficz-
nych wyobrazen w bazie pracy. Interakcja moze mieé¢
rowniez negatywny charakter — np. wtedy, gdy odbiorcy
ujmuja pracy jej strukturalne fragmenty. Dzialo sie tak
choc¢by w przypadku projektu Contemporary.cc (2009)
Zacka Gage’a, w ktorym kazde wejécie na strone likwi-
dowato czes$¢ kodu zrodlowego dziela. Kod za kazdym
razem manifestowatl sie w innej formie, inaczej bowiem

interpretowany byt przez wyszukiwarke.

Manipulowanie interfejsem z kolei moze przybra¢ dwie
podstawowe formy: bezpos$rednia — gdy interfejs po-
siada posta¢ materialng i fizycznie uchwytna oraz zapo-
Sredniczong — gdy odbiorca manipuluje dzielem w inny
niz dotykowy sposoéb.

Proces interakeji czesto jest taktylny — uzytkownik fak-
tycznie fizycznie dotyka pracy i doswiadcza jej reakcji.
W niektérych przypadkach interfejs nie tylko przypomina

material, ale takze zapewnia fizyczne, haptyczne sprzeze-

nie zwrotne. Jednakze nie kazda sztuka interaktywna jest
taktylna w tym waskim tego stowa znaczeniu. Interakcja
moze byé¢ czasem bardziej oddalona lub zmediatyzowana.
W tych przypadkach nie zachodzi zaden proces fizycz-
nego dotykania pracy, ale mozliwe jest obserwowanie
efektow wilasnej aktywnosci. Mozna patrzeé, krzyczeé,

macha¢ rekami, a interakeja zachodzi33

Istnieje szereg prac, ktorych tworcy $wiadomie kon-
frontuja dotykalne wlasciwo$ci materii z nieuchwytna
siecia polaczen i procesdow elektronicznych. Zabieg ten
nalezy do specjalnoéci Daniela Rozina 34 Artysta tworzy
w ramach serii Wooden mirrors (1999) konstrukcje
zlozone z dziesiatkéw niewielkich kawalkéw drewna.
Dodatkowo cala konstrukcje wyposaza w mechanizm
komputerowy oparty na dzialaniu fotokomérki, ktory
wprawia w ruch poszczegodlne bloczki drewna. Stwo-
rzone w ten sposob obiekty imituja dziatanie lustra —
fotokomorka rejestruje obraz kazdego widza, ktory sta-
nie przez obiektem. Parametry odleglo$ci przetwarzane
sg na informacje, dzieki ktorym drewniane bloczki
nachylajg sie pod réznymi katami. Wykorzystujac kat
padania $wiatla i zacienienia tworza w czasie rzeczywi-
stym obraz widza, ktéry nawiazuje zreszta do estetyki
cyfrowego obrazu, dla ktérego charakterystyczny jest
efekt pikselizacji.

Kolejnym istotnym zjawiskiem z punktu widzenia do-
kumentacji i wystawiennictwa jest fakt, ze interakcja
moze odbywac¢ sie na kilku poziomach i nie ograniczaé
sie tylko do komunikacji ze srodowiskiem technolo-
gicznym, ale moze zaistnie¢ rowniez miedzy uzytkowni-
kami. Sztandarowy przyklad takiego projektu stanowi
A-Volve Christy Sommerer i Laurenta Mignonneau.
A-Volve (1994-1995) umozliwial odbiorcy tworzenie
(programowanie), wchodzenie w interakcje lub obser-
wowanie sztucznego zycia, ktore kierowalo sie we-
wnetrznymi prawami, ale bylo rowniez regulowane
przez zewnetrzne wobec niego decyzje odbiorcow. Dy-
namika systemu zalezala od liczby uzytkownikéw, a ta
mogla zmieniac sie w czasie. Wieksza liczba uzytkowni-
kow sprzyjata nawigzaniu komunikacji i bardziej efek-
tywnemu czy radosnemu do$wiadczeniu dziela.

Inny ciekawy fenomen stanowi podzial r6l uzytkowni-
koéw w obrebie jednego dziela. Jesli przyjaé, ze dzielo to
pewnego rodzaju system, organizacje takiego uczest-
nictwa mozna przestawi¢ jako zlokalizowana wokot

ukladu wejscia (input) i wyjscia (output) 3 W praktyce

Weronika DOBROWOLSKA / Dokumentacja interaktywnych...



podzial ten realizuje np. projekt Marie Sester pt. Access
(2002-...) z kolekeji Zentrum fiir Kunst und Medien-
technologie w Karlsruhe. Aparatura projektu umoz-
liwia internautom $ledzenie widzow przebywajacych

w miejscu zamontowania pracy z dowolnego miejsca
na Swiecie, przy pomocy punktowego $wiatta i dzwieku.
Dwie grupy odbiorcéw komunikujg sie z praca za po-
moca dwoch réznych interfejsow. Pierwsza, zorganizo-
wana wokot uktadu wejécia, ma do dyspozycji strone
internetowa przekazujaca obraz z kamery internetowej
i typowe narzedzia nawigacyjne (touch-pad, mysz kom-
puterowa, klawiatura). Odbiorcy znajdujacy sie w miej-
scu publicznym czesto nie zdaja sobie sprawy z tego,
kto ich nadzoruje, ale moga ksztaltowaé wydarzenie po-
przez podejmowane przez siebie akcje: uniki, nerwowe

ruchy, proby wyjasnienia sytuacji.

Ch.Paul zwrocita uwage, ze partycypacyjny charakter
nowych mediéw wymusit takze nowe zdefiniowanie rol
artysty, odbiorcy i kuratora3®Znacznie wzrdst tu wplyw
odbiorcow na ksztalt dziela. Interaktywny charakter
niesie ze sobg takze istotne konsekwencje z punktu
widzenia pracy z dzielem, m.in. jego dokumentacji. Po
pierwsze, podstawowy sposéb istnienia interaktywnego
dziela to sytuacja uruchomienia i wyeksponowania.
Dzielo ujawnia si¢ de facfo dopiero w wyniku aktywno-
$ci kilku podmiotéw, w tym przede wszystkim uzytkow-
nika. To, czy praca ,zadziala” zalezy od kompetencji

i do$wiadczenia odbiorcy. Ponadto, w wielu przypad-
kach odbiorcy pozostawiajg po sobie Slady dziatania,
co powoduje, ze kazdy kolejny uzytkownik staje przed
nieco innym obiektem sztuki naznaczonym dzialal-
noscia poprzednika. Co wiecej, odbiorcy szczegolnie

w przestrzeni galerii moga wzajemnie wplywaé na spo-
s6b do$wiadczania pracy, moga obserwowac dzialania
innych, sugerowac sie nimi, itd. Dlatego tez nieprzy-
padkowo w kontekscie sztuki mediéw odbiorcy bywaja
uznawani za kolejnych wspoétautoréow dziela.

Dzieto i odbiorcy — proby redefinicji

Problem dokumentacji sztuki niestandardowych me-
dioéw (w tym mediach elektronicznych) podejmowany
byl w ramach szeregu projektow. Najbardziej wply-
wowe przedsiewziecie w dziedzinie ochrony sztuki
niestabilnych mediéw stanowila inicjatywa vm zapo-
czatkowana przez Guggenheim Museum w 1999 roku
irealizowana we wspoélpracy z innymi instytucjami,
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przede wszystkim Daniel Langlois Foundation (DLF).
W jej lonie rozpoczeto prace nad metodami doku-
mentacji podporzadkowanymi ochronie dziel, w tym
przede wszystkim narzedziem zwanym Variable Media
Questionnaire (VMQ). W oparciu o wnioski z projektu
VM, Rinehart zaproponowat formalny ,,System zapisu
sztuki mediow” (Media Art Notation System — MANS),
ktory dokumentowalby dopuszczalny stopien zmian

w realizacji zaprojektowanego przez artyste dziela.
Problem dokumentacji cyfrowych dziel sztuki podjeto
takze w ramach drugiej odslony projektu The Inter-
national Research on Permanent Authentic Records

in Electronic Systems (InterPARES2). Na uwage zashu-
guje takze portal Rhizome.org wraz z baza wykorzy-
stujacych technologie dziet sztuki lub ich dokumenta-
cji. W praktyce czes$é zadan dokumentacyjnych wobec
obiektéw umieszczonych w ArtBase realizowana jest
przy pomocy kwestionariusza wzorowanego na vMQ,
ale dostosowanego do potrzeb bazy. Obszar zaintere-
sowan wspolnego przedsiewziecia San Francisco MoMA,
New Art Trust, MoMA w Nowym Jorku oraz Tate na-
zwany Matters in Media Art (MiMA) wyznaczyty m.in.
zagadnienia wypozyczania i nabywania dziel ,bazuja-
cych na czasie” (time - based). Polozono przy tym duzy
nacisk na koniecznos$¢ sporzadzania dokladnej doku-
mentacji w czasie kazdego z tych procesoéw. Capturing
Unstable Media (CUM) realizowany przez holenderska
vz Organisation po$wiecony zostal wylacznie problema-
tyce dokumentacji sztuki medidéw. Na potrzeby ,,uchwy-
cenia niestabilnych mediéw” opracowany zostat w jego
ramach interesujacy model konceptualny dokumen-
tacji dziela (cum Conceptual Model). W ramach wspo-
mnianego juz projektu DOCAM opracowano i udostep-
niono w Internecie m.in. nastepujace przewodniki

i narzedzia pomocne w dokumentacji dziel: zestaw
wskazowek dotyczacych katalogowania kolekeji no-
wych mediow (4 Cataloguing Guide for New Media
Collections), model dokumentacyjny dostosowany do
sztuki mediéw wraz z interfejsem wizualizujacym do-
kumentacje (A Documentary Model) oraz dwujezyczne
opracowanie laczace wlasciwos$ci stownika i tezaurusa
(The DocAM Glossaurus). Model dokumentacyjny
Inside Installations Documentation Model (21DM)
uwzgledniajacy ewolucje dziela w czasie opracowat
rowniez zesp6t projektu Inside Installations — Prese-
rvation and Presentation of Installation Art, prowadzo-
nego przez szereg instytucji europejskich zrzeszonych
w organizacji International Network for the Conserva-



tion of Contemporary Art (INCCA). 2IDM wspolgra takze
z tradycyjnymi dzielami.

Biorac pod uwage wymienione wyzej cechy dziel sztuki
medidw, osoby odpowiedzialne za ich dokumentacje
musza odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie: co
iw jakim zakresie nalezy udokumentowac, jaka per-
spektywe przyjaé — tworcy, odbiorcy czy postronnego
obserwatora? David Rodowick zaznaczyl, ze ,sztuka cy-
frowa wprowadzita zamet w sferze koncepcji estetycz-
nych, poniewaz nie posiada substancji i nie jest latwo
identyfikowana jako obiekt. Zadna oparta na specyfice
medium ontologia nie moze wyznaczy¢ jej miejsca’3?
Oto po raz pierwszy w formie tak radykalnej pojawil
sie klopot z precyzyjnym uchwyceniem przedmiotu
tego, co powinno podlegaé zachowaniu i dokumentacji.
Z punktu widzenia artystow, dzielo moze by¢ interpre-
towane jako koncept, dzialanie lub wszystko to, dzieki
czemu praca powstaje 38 Inny poglad glosi, ze esencja
sztuki mediow moze by¢ oprogramowanie (software)
umozliwiajace aplikacje artystycznego konceptu 32
W tym duchu amerykanski artysta Mark Napier, pio-
nier net.artu, twierdzi, ze z punktu widzenia jego twor-
czoSci instalacja stanowi przejSciowa konieczno$¢ na
rynku sztuki4® Jak wykazaly badania ankietowe prze-
prowadzone w ramach projektu /nside Installations,
wspolczesni artysci czesto postrzegaja sam proces jako
smateri¢” ich pracy.# Perspektywa instytucji nie zawsze
jednak pokrywa, a jak twierdza niektorzy — czesto nie
powinna pokrywac sie z perspektywa artystow.4?

W literaturze po$wieconej sztuce medidow pod roz-
wage brano kilka wariantéw. Wedlug jednego z nich
istota dzieta mialby by¢ koncept, a wiec zamyst arty-
styczny sprowadzony gtownie do wartos$ci intelektual-
nych dziela. Inny wariant zakladal, ze dzieto nowych
mediow ma przede wszystkim charakter wydarzenia,

a to, co naprawde je konstytuuje, to moment do§wiad-
czania przez odbiorce. Przeniesienie akcentu z mate-
rialnych efektow dzialania na sam proces postulowane
bylto w sztuce od kilku dekad. Podobnie w teorii sztuki
funkcjonowaly idee kladace wiekszy nacisk na sytuacje
odbiorcza — proces, ktory zachodzi, gdy widz staje twa-
rza w twarz z dzielem. W fenomenologicznym ujeciu
Romana Ingardena dzielo posiada charakter inten-
cjonalny i jest wynikiem konkretyzacji dokonywanej
kazdorazowo przez odbiorce nad tzw. fundamentem
bytowym dziela, ktory posiada charakter materialny.4?

Tymczasem dzielo angazujace nowe media radykali-
zuje problem relacji odbiorca-dzielo przypisujac mu
nowe funkcje i upowazniajac do nowych dzialan. Ry-
szard W. Kluszczynski wyréznil trzy warianty pojmowa-
nia dziela sztuki ze wzgledu na jego relacje do arte-
faktu i miejsce w sytuacji odbiorczej. W kazdym z nich
»dzielo sztuki powstaje w drugiej kolejnosci jako wytwor
odbiorcey (...) w kontekscie dostarczonym przez arty-
ste”# Inna propozycja zaklada, ze dzietlem mozna na-
zwac projekt artystyczny, a wiec wszystko to, co zostalo
uwzglednione przez artyste jako integralny element
dziela. Zwolennikiem tezy, wedlug ktoérej rola artysty
pozostaje tworzenie kontekstu dla do$wiadczenia od-
biorczego, jest m.in. Roy Ascott#5 R. Kluszezynski ko-
mentujac idee Ascotta przywolal pojecie dyspozytywu
(fr. dispositif). Warto przyjrze¢ sie temu terminowi bli-
zej, bo chod nie stal sie popularny w literaturze poswie-
conej zachowaniu nowych mediéow, wydaje sie, ze legt
u podstaw koncepcji, na gruncie ktérych wypracowuje
sie nowe modele konserwacji i dokumentacji sztuki
wykorzystujacej technologie. Termin ten wprowadzil
Michel Foucault, ktory zdefiniowal dyspozytyw jako
organizacje czynnikow dyskursywnych i niedyskursyw-
nych, zawsze uwzgledniajacg podmiot. W klasycznej juz
analizie dziela Velazqueza Las Meninas funkcje te pelni
sam obraz#6 Jean Louis Baudry reinterpretujac pojecie
dyspozytywu w eseju ,Le effet cinema” przeniost punkt
ciezko$ci na sytuacje uzywania, korzystania z techno-
logii#’ Dyspozytyw odnosi sie zatem tak do aparatury
technicznej, jak i do widza. Eaczy przedmiot i uzytkow-
nika, ktérego obecno$¢ wpisana zostala w jego funk-
cjonowanie i ktéremu przypisano okreslone miejsce

w ramach zaprojektowanego ustawienia4®

Nalezy podkresli¢, ze wszystkie zaprezentowane wyzej
koncepcje zwracaja sie ku niematerialnym aspektom
dziel. Wiele konsekwentnie oddziela dzielo od artefaktu
czy, jak okreslilby to Ingarden, materialnego funda-
mentu bytowego. Sztuka nowych mediéw kontynuuje
odwrét od my$lenia o dziele w kategorii obiektu — my-
§lenia, ktore leglo u podstaw teorii przedmiotu muzeal-
nego i zorientowanych na fizycznie obecny obiekt me-
tod konserwacji, dokumentacji i wystawiennictwa.
Badacze zgodnie przyjmuja, ze dziela interaktywne

o niestabilnym medium beda w sposob nieunikniony
zmienia¢ sie w czasie, manifestowac pod ré6znymi po-
staciami (w odmiennych aranzacjach, konfiguracjach
itd.) i przy uzyciu r6znych materialéw (np. wymienia-
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nych w ramach naprawy lub wypozyczen). Sygnalizuja Records — FRBR) wypracowany przez International Fe-
tym samym, ze tak jak sama sztuka odchodzi od ,,obiek-  deration of Library Associations and Institutions (IFLA)
towoéci”, tak definiowanie dziel powinno w mniejszym Study Group5* W modelu FRBR dzielo (Artwork) moze
stopniu uwzglednia¢ obiektywne parametry ich mate- by¢ wyrazone w pewnej realizacji (Expression), tak jak
rialnej postaci. Innymi slowy, zamiast zawezac interpre-  realizacja powie$ci moze by¢ jej wersja przeznaczona
tacje do fizycznych artefaktow lub abstrakcyjnych poje¢  do druku. Oba poziomy odnosza sie do intelektual-

takich jak koncept, nalezy zaadaptowac te zmienno$c nych aspektow i jakoSci dziela, w odr6znieniu od po-
do nowej koncepcji dziela. Rinehart w kontekscie pra- zostalych, ktore kojarzy¢ nalezy z fizycznym aspektem
widlowej ochrony i dokumentacji zaproponowal szuka-  pracy. Podzial ten jest w dokumentacji konsekwentnie
nie odpowiedzi nie na pytanie ,jakie dzielo jest?”, lecz przestrzegany. Dzielo moze posiada¢ kilka realizacji,
sJjakie moze by¢?”. W tym samym duchu argumentowata  ale kazda realizacja moze stanowi¢ wyrazenie tylko jed-
Ch. Paul: ,w przypadku sztuki cyfrowej nie mamy do nego dziela (np. powies¢ moze realizowac sie w kilku
czynienia z obiektami, ale z zestawem warunkéw i moz-  wersjach: drukowanej w odcinkach w pi$mie, wersji do
liwoSci — parametrow dla kreacji dziela, ktore zostaly wydania ksigzkowego czy wersji pierwotnej przed edy-
ustanowione przez artyste oraz interwencja odbior- cja). Kolejne jednostki — materializacje i egzemplarze —
cow, ktorzy ostatecznie tworza te dziela”4® Takie ujecie  opisuja fizyczne aspekty dziela. Materializacja (Ma-
stanowi odpowiedz na dwa kluczowe wyzwania sztuki nifestation) stanowi inkarnacje dziela, tak jak naktad
mediéw — zmienno$¢ i zdolno$é do funkcjonowania wydrukowanych ksiazek stanowi namacalna fizyczna
rownolegle w kilku réznych ,istnieniach” — w postaci manifestacje powiesci. Egzemplarz (/zem) to z kolei
réznych wersji, manifestacji czy powtorzen. pojedynczy przyklad manifestacji, tak jak jeden egzem-

plarz ksiazki reprezentuje dany naklad powiesci. DocAM
W ramach wspomnianych wyzej projektow skoncentro-  wprowadza do tego modelu poziom komponentow —

wano sie zatem na ponownej konceptualizacji medial- najmniejszych dajacych sie wyodrebnié logicznych lub
nego dziela sztuki i stworzeniu odpowiadajacego mu funkcjonalnych czesci dzieta o pewnych wlasciwo$ciach.
modelu dokumentacji, ktory odzwierciedlitby zar6wno
procesualny charakter pracy, jak i zZlozony system ZespoOl vz po przeanalizowania dokumentacji wlasnych
oddzialywan na poziomie strukturalnym, komuni- projektow zauwazyl, Ze sg one czesto czeécig wiekszej
kacyjnym i kontekstualnym. Luciana Duranti, repre- caloSci, ktora nadaje im kontekst. Sklada sie na nie
zentujaca projekt InterPARES2, tak nakreslila problem czesto szereg czynnoéci, praktyk, narzedzi i kompo-
nowych wyzwan konserwacji i dokumentacji materii nentow realizowanych przez r6znych aktor6w5* Stad
cyfrowe;j: w modelu koncepcyjnym CUM przedmiot opisu stanowi
projekt, ktory jak ujeli to autorzy, ,odnosi sie do calosci
musimy rozwazyé mozliwoé¢ zastapienia wyznacznikow jasno wyrdznionego procesu (fatwej do rozpoznania
kompletnosci, stabilnosci i statosci mozliwoscia [utwo- aktywno$ci) wraz z jego roznymi manifestacjami na
rzenia] systemu, w ktorym odbywa sie praca nad $ledze- przestrzeni lat”. Projektem moze by¢ wystawa, przed-
niem i zachowywaniem kazdej zmiany, jaka przechodzi siewziecie badawcze, festiwal lub samo dzieto. Mniejsza
cyfrowy obiekt.5° jednostke stanowia zdarzenia (Occurences) — fatwe do
rozpoznania, okres§lone produkty lub krotkie aktywno-
Specyfice dziet o zmiennych mediach odpowiada m.in. $ci. Stownik cuM podaje, ze ,poziom zdarzenia odnosi
Formalny zapis sztuki medi6éw (MANS) autorstwa Ri- sie do dziel i aktywnosci, ktore sa zazwyczaj archiwizo-
neharta, wyrastajacy z projektéw Archiving the Avant- wane i opisywane przez instytucje jako osobne byty”. Sa
-Garde i vM. Przewiduje on, ze praca moze posiadaé zatem najbardziej zblizone do obiektéw w tradycyjnym,
kilka wersji, a kazde jej wykonanie mozna oprze¢ na smuzealniczym” tego slowa znaczeniu. Zdarzenie tworza
przygotowanej uprzednio partyturze, ktéra stanowi komponenty. Sa to takie jednostki, ktérych nie mozna
jadro koncepcji MANS. Sekwencje kolejnych ,warstw” uznaé za osobna prace lub aktywno$¢ sama w sobie.
dziela odzwierciedla z kolei model DoCAM stworzony
w oparciu o hierarchiczny model przestrzeni bibliogra-  Na zlozono$¢ i heterogenicznosé dziet sztuki mediéw
ficznej (Functional Requirements For Bibliographic kladzie nacisk rowniez Variable Media Questionnaire
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(vMQ beta 031, http://variablemediaquestionnaire.net).
Jego autorzy napisali wprost, iz ,otwarty (open -source)
kwestionariusz patrzy na dziela jak na zespoty réznych
funkcjonalnych komponentéw (...). Uznajac relacyjny
charakter wiekszo$ci wspolezesnych dziel sztuki, zakres
tych element6w nie ogranicza sie do fizycznych kompo-
nentow takich jak komputerowe oprzyrzadowanie czy
elektroniczne wys$wietlacze, ale obejmuje takze oto-
czenie, dzialania uzytkownikow, przy$wiecajace dzie-
lom idee i zewnetrzne zalezno$ci”. W ujeciu vM praca
sklada sie z rozmaitych czeéci, ktore mozna pogrupo-
wacé w czterech kategoriach: zrodlo (source), materiat
(material), $rodowisko (environment), interakcja (in-
teraction). Zrédlo bedzie tozsame z tym, co dla pracy
unikalne — koncepcja, zawarto$cia wizualna, specyficz-
nym programem itd. Material stanowi substancjalne
uzupehienie zrodlowych elementow dziela. Para-
dygmat vM zaklada, ze materialy sa w uzasadnionych
przypadkach elementami zmiennymi. Srodowisko to
otoczenie, w ktorym prezentowane jest dzielo — prze-
strzen ekspozycyjna, siec, itd. Pod pojeciem interakeji
rozumie sie zamierzony (zaprojektowany przez artyste)
sposob oddzialywania z odbiorca. W vMQ, podobnie jak
w MANS, komponenty stanowia najbardziej zmienna
swarstwe” dziela. Z punktu widzenia dokumentacji
interaktywnych aspektow dziela istotne wydaje sie
wpisanie w konceptualne modele dziet nastepujacych
wnioskow: dzialanie interaktora stanowi integralny
element dzieta, koncepcja artysty moze zostaé¢ wcielona
na rézne sposoby w formie kolejnych jego prezentacji,
a manifestacje te moga do pewnego stopnia odbiegaé
od projektu artysty.

Wazna kwestig wydaje sie rowniez okreslenie pozycji
interaktorow. Nowe media zacieraja uswiecone granice
miedzy artysta i odbiorcg, a takze innymi postaciami
uprawnionymi lub predestynowanymi do wniesienia
okreslonego wkladu w dzielo. W zwigzku z tym, au-
torstwo w kontekscie nowych mediéw coraz trudniej
przypisaé jednej postaci (artyScie) — jest ono rozpro-
szone pomiedzy rozmaitych uczestnikéw procesu twor-
czego. Przywolywane w niniejszym artykule modele
wprowadzaja rozmaite kategorie ,wspotautorow”53 vmqQ
proponuje kategorie ,zainteresowanej strony” (s7ake-
holder), ktora moze byé ,,cokolwiek lub ktokolwiek, kto
uczestniczy w tworzeniu, wystawianiu lub archiwizacji
pracy”?* MANS uwzglednia kategorie tworcow (creators),
wspottworcow lub oséb wnoszacych wktad (contribu-

tors), whasciciela/zarzadey (host), wystawiajacego (pre-
senter) i publicznoéci (audience).

Propozycje te w mniejszym lub wiekszym stopniu sta-
raja sie pogodzi¢ model wspolautora z tradycyjnym
paradygmatem artysty jako gtownego tworcy dziela.
Ro6zne warianty odzwierciedlenia rozproszonego au-
torstwa w systemach opisowych i katalogowych stoso-
wanych przez instytucje rozwazal Ippolito. Zwrocil on
uwage, jak wiele w ,nowomedialnej” produkeji arty-
stycznej funkcjonuje zespolow zlozonych z artystow,
programistow i aktywistow dzialajacych pod najrozma-
itszymi szyldami, fluktuujacymi miedzy grupami. Ip-
polito utworzyl takze kategorie interpretatorow (zzter-
preters), ktorymi moga by¢ osoby odpowiedzialne za
odtworzenie dziela i dokonujaca istotnych decyzji na
temat estetycznych, funkcjonalnych lub nawet kon-
cepcyjnych aspektow dziela. Rola ta moze przypasé np.
programistom lub konserwatorom. W praktyce Ippo-
lito zrealizowal cze$¢ postulatow w projekeie prowadzo-
nym wraz z zespotem wspdlpracownikow Uniwersytetu
w Maine. 7he Pool (http://pool.newmedia.umaine.edu)
to platforma internetowa, ktéra powstata, aby umozli-
wic i stymulowa¢ wymiane obiektéw graficznych, wideo,
kodéw programoéw i koncepcji pomiedzy studentami
Wydzialu Nowych Mediéw. Model 7he Pool zoriento-
wany jest na wspieranie i dokumentowanie kolektyw-
nej wspoélpracy nad projektami artystycznymi. Zrywa
zatem z uSwieconym przez rynek i historie sztuki para-
dygmatem artysty jako indywidualnej jednostki. W za-
mian proponuje postrzeganie dziela jako systemu decy-
zji i dzialan wnoszonych przez rozmaitych uczestnikow
procesu tworczego. W sposob najbardziej radykalny
zagadnienie dystrybucji autorstwa rozwigzuje model
koncepcyjny projektu cuM. Dzielo (projekt) stanowi

tu logiczny system komponent6ow, zdarzen i kolejnych
manifestacji, z ktorych kazdy posiada wlasnego autora.

Nalezy jednak stwierdzi¢, ze w proponowanych ujeciach
dzialania interaktora uwzglednione sa w niewielkim
stopniu. Spos$réd wyzej wymienionych projektow tylko
cze$¢ wprost zwrocila uwage na interaktywne wlasciwo-
$ci sztuki mediéw. Propozycje metod i narzedzi wielu

z nich pozwolily na objecie dokumentacja tylko pewnych
aspektow interaktywnosci. Tymczasem w sztuce inte-
raktywnej dzielo, a dokladnie jego manifestacja, zalezy
od odbiorcy jak nigdy wezeéniej. Pojawia sie w zwiazku

z tym pytanie, czy praktyki dokumentacyjne w sposéb
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wystarczajacy uwzgledniaja role interaktora i tym samym
warunki funkcjonowania interaktywnych dziel sztuki?
Bez odbiorcy obiekt pozostanie finezyjna aparatura wy-
peiajaca w intrygujacy sposob przestrzen galerii. Po-
dobnie stanie sie, jesli sposob doswiadczania tego dziela
rozminie sie calkowicie z intencjami tworcy lub odbedzie
sie przy niezrozumieniu mechanizméw lub komunikatow
generowanych przez technike. Istnieje ryzyko, ze proces
odbiorczy ograniczy sie wowcezas do mechanicznego kli-
kania i przypadkowego wyboru z menu, do czego krytycy
czesto sprowadzaja interaktywng sztuke mediow.

Jak w takim razie podjaé sie dokumentacji owego in-
teraktywnego aspektu sztuki mediow? Co dokladnie
dokumentowaé, kiedy i jakimi narzedziami? Jak dzia-
la¢, aby nie zgubic z oczu intencji artysty i celu, w jakim
zostala powolana praca, a jednoczesnie uwzgledniaé fakt
spotkania z zywym czlowiekiem i zalezno$¢ manifesta-
¢ji dziela od jakosci tego spotkania? W jakim stopniu
dostepne metody dokumentacyjne pozwalaja na uchwy-
cenie interaktywnego fenomenu dzieta? W odpowiedzi
na te pytania pomocne bedzie zdefiniowanie kilku od-
miennych sposobdw ujecia interaktywnego aspektu dziel.
Pierwszy z nich uwzglednia odrdéznienie dwoch pojeé —
interaktywnosci i interakeji. Drugi zasadza sie na réznicy
miedzy checig dokumentowania idealnego (czyli zakla-
danego lub zgodnego z zamystem artysty) funkcjono-
wania dziela a checia udokumentowania rzeczywistego
wymiaru pracy z uwzglednieniem mniej lub bardziej
udanych prob jej doswiadczania przez odbiorcow.

Interaktywnosé i interakcja

Wedlug Janet Lear pojecia interaktywnosci i inte-
rakeji ,,zdaja sie opisywac ten sam koncept z r6znych
punktéw widzenia”5 Badacze kultury i techniki za-
proponowali kilka odmiennych sposobéw rozumienia
tych pojeé. Ciekawa propozycje sformutowala Ellen
D.Wagner specjalizujgca sie w problematyce zastoso-
wania nowych technologii w edukacji. Wagner polecila
mowié o interaktywno$ci, gdy opisuje sie komunikacje
z punktu widzenia techniki — zdolno$ci do generowania,
przesylania i odbierania komunikatéw. Interakcje zwia-
zala z kolei z wydarzeniem, procesem, zachowaniami
miedzy komunikujacymi sie podmiotami56

Idac tym tropem mozna zarysowaé dwa obszary podle-
gajace dokumentacji. Pierwszy obejmowalby strukture
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techniczng i komunikacyjne wlasciwoéci dziela oraz
zaprojektowany przez tworce proces wzajemnego od-
dzialywania komponentéw dziela i podmiotéw komu-
nikacji. Potrzeba dokumentacji tego obszaru zostala
zaspokojona w dotychczasowych metodach dokumen-
tacyjnych w najwiekszym stopniu. W praktyce niemal
kazdy model dokumentacji statycznej, zorientowanej
na materialng obecno$é obiektéw, uwzglednia opis
poszczego6lnych komponentow dzieta — materialnych
(namacalnych element6éw instalacyjnych/montazo-
wych) i niematerialnych (np. soffware). Cze$é kladzie
takze nacisk na opis ich zachowania i wzajemnego
oddzialywania. Zaklada to m.in. vMQ — kwestiona-
riusz dla prac o zmiennych mediach podporzadkowany
przede wszystkim potrzebom ochrony. Pierwsza wersje
kwestionariusza opracowali cytowany juz J.Ippolito

i Alain Depocas — szef Centre for Research and Do-
cumentation, DLF, w ramach vM. Zakladali oni wow-
czas, iz dzielu mozna przypisaé jeden typ zachowania
(behaviour)s i w konsekwencji jedna strategie konser-
wacyjna 58 Obecna, trzecia wersja, wymaga okreslenia
tychze nie na poziomie jednego dziela, ale dla kazdego
komponentu pracy z osobna. Z kolei casus pracy Ke-
itha Hamela Obsessed again..., bedacej przedmiotem
studium w projekcie InterPARES2 pokazuje, czym moze
skutkowa¢ stworzenie niekompletnej dokumenta-

cji dziela? Zespol, ktorego zadaniem bylo ponowne
odegranie owego przykladu audio artu, mial do dyspo-
zycji dobry opis poszczego6lnych komponentoéw pracy
(instrumenty, sprzet odtwarzajacy), zarejestrowany
performance i partyture. Konserwacji wymagat pro-
gram obslugujacy czes¢é instrumentarium, w zwiazku

z czym poddawano go migracji®® tak, by mogt funkcjo-
nowaé w bardziej aktualnym systemie operacyjnym.
Niestety nie stworzono dokumentu, ktory opisywalby
wzajemne powiazania poszczego6lnych komponentow.
Mimo zarejestrowanego wykonania, nie udato sie od-
tworzy¢ pierwotnego dzialania pracy. Stad tak wazne
staje sie udokumentowanie pozadanych technicznych
zachowan i wzajemnych powiazan poszczegblnych
komponent6w pracy.

Duzy nacisk w wypracowanych strategiach dokumenta-
cyjnych zostal polozony na rozpoznanie koncepcji arty-
sty. W przypadku prac interaktywnych istotne stalo sie
okreslenie, jak powinien przebiegac proces interakeji,
jakie role/zachowania zaprojektowano dla interakto-
row i technicznej aparatury. Stuza temu takie narzedzia



jak ankieta czy wywiad — obecne juz w praktyce kon-
serwatordw, w ramach omawianych projektow dosto-
sowane do specyfiki sztuki mediéw. Sa one szczegolnie
przydatne w przypadku dokumentacji zorientowanej
na potrzeby zachowania dzieta. W ramach projektu vm
przygotowano kwestionariusz przeznaczony do wypel-
nienia we wspolpracy z artystami. Stuzyl on po pierw-
sze jak najlepszemu rozpoznaniu intencji artysty i cha-
rakteru dziela, po drugie pozyskaniu jak najwiekszej
liczby informacji, ktére umozliwia nakreslenie strategii
konserwacyjnych. Paradygmat vM zakladal odejscie

od myslenia o dziele w kategoriach medium (zasto-
sowanych materialéw czy technik), na rzecz sposobu
dziatania pracy i definiowania dzieta w kategoriach
zachowan. W pierwszej wersji tego dokumentu tworca
zachecany byt do okreSlenia, ktore wlasciwosci dzieta
chcialby zachowaé w przyszlo$ci, a ktdre bedzie mozna

zmodyfikowaé 5

Sama idea i forma kwestionariusza ewoluowala na
przestrzeni lat. Trzecig, najnowsza wersje rozwija
obecnie John Bell reprezentujacy projekt Still Water
we wspdlpracy z J. Ippolito w ramach inicjatywy FtF. Ip-
polito wymienil co najmniej jedna istotna zmiane jaka
zaszla w koncepcji vMQ od czasu jej powstania. Przede
wszystkim zesp6l vM odszed! od idei otrzymania przy
pomocy kwestionariusza ustalonej raz na zawsze ide-
alnej recepty na zachowanie dzieta. W miejsce tego,
kwestionariusz umozliwia rozpatrzenie r6znych scena-
riuszy konserwacji dla poszczego6lnych komponentow
dziela. Ippolito zaproponowat traktowanie vMQ jako
swego rodzaju ,etyczna wole” (ethical will) artysty. Co
wazne z punktu widzenia dokumentacji interaktywno-
$ci, tworcy kwestionariusza zaproponowali spojrzenie
na elementy pracy nie tyle w kategoriach obiektow, ile
pelionych przez nie funkcji.

Dokumentowanie interaktywnosci rozumianej jako
techniczny potencjal i projekt interakeji wymagalo
przede wszystkim ulepszenia istniejacych juz narzedzi.
Wyzwanie stanowilo natomiast wypracowanie odpo-
wiednich metod i narzedzi do udokumentowania in-

terakcji rozumianej jako wydarzenie — realizacja akcji
zapisanej w interaktywnym potencjale dyspozytywu.

Po przyjrzeniu sie najbardziej rozpowszechnionym
praktykom dokumentacyjnym nalezy stwierdzic, ze
interaktywny aspekt nie zajmuje w nich szczego6lnego

miejsca. Dotyczy to takze wielu modeli dokumentacyj-
nych wypracowanych specjalnie na potrzeby , klopotli-
wych” form sztuki wspolczesnej (m.in. sztuki mediow).
Mam tu na my$li modele wypracowane w ramach pro-
jektéw DocaM czy Inside Installations, ktore koncentro-
waly sie nie tyle na interaktywnym, co procesualnym
charakterze dziela. Jesli juz brano w ich ramach pod
uwage uzytkowanie przez odbiorcéHw, to poprzesta-
wano raczej na tym, co zaprojektowal artysta, a zatem
na zakladanym funkcjonowaniu dziela i na potencjale
technologicznym. Stosowana w tym ujeciu dokumenta-
cja fotograficzna lub wideo rejestruje najczesciej mode-
lowa interakcje. Takie podejScie wydaje sie zrozumiale,
szczegolnie jesli celem jest utrzymanie zdolnoéci do
przyszlego funkcjonowania.

Na interaktywny aspekt zwrocit uwage wprost zespot
holenderskiego vz Institute For Unstable Media. Me-
toda wypracowana w ramach projektu cum charakte-
ryzuje sie dazeniem do zarejestrowania przy pomocy
obiektywnych parametréw charakteru i warunkow
komunikacji miedzy zaangazowanymi podmiotami. va
przyjal, za takimi badaczami jak Wagner, rozr6znie-
nie miedzy ,interakcja” i ,interaktywno$cig”. Ambicja
tworcow Capturing Unstable Media Conceptual Model
(cMcM) bylo stworzenie modelu dokumentacji, ktory
nie stuzylby koniecznie celom konserwacji, ale pozwalat
uchwyci¢ to, jak przebiega komunikacja miedzy zaan-
gazowanymi w ten proces podmiotami. W model cMcM
wkomponowano zatem probe uchwycenia interakeji.

Metoda przyjeta w projekcie opiera sie na przekonaniu,
ze interakcje mozna przedstawié jako przeptyw wiado-
moéci (niekoniecznie werbalnych) miedzy poszczegol-
nymi bytami zdolnymi otrzymywac¢ i wysyta¢ infor-
macje5? Zesp6l vz deklaruje wiec polozenie nacisku

na wizualne aspekty procesu interakcji i opisanie go
przy pomocy obiektywnych parametréw. W tym celu
postuguje sie modelem uwzgledniajacym nastepujace
parametry:53

1) Zdolnos$¢ do dostosowania sie w czasie (zime
[lexibility) lub synchronicznos¢ interakeji (interaction
synchronicity). Wskaznik ten pokazuje czy interakcja
wymaga ustalonego momentu w czasie.

2) Miejsce interakeji (interaction location).

WartoSci: ustalone, niezdefiniowane

3) Liczba uzytkownikow (user number)
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4) Minimalna liczba uzytkownikow
(minimum number of users)

5) Maksymalna liczba uzytkownikow
(maximum number of users)

6) Poziom interakeji (interaction level). WartoSci:

- Obserwacyijny (observational)

- Nawigacyjny (navigational)

- Partycypacyjny (participatory)

- Wspottworezy (co-authoring)

- Interkomunikacyjny (intercommunication)

7) Zmyslowy sposob oddziatywania (sezsory mode)
okreslajacy, ktore zmysly uzytkownika sa
uaktywnione w procesie interakcji.

8) Dane wej$ciowe i wyjéciowe164

9) Kierunki komunikacji — r6zne mozliwosci:
jeden do jednego, jeden do wielu itd.

10)Precyzyjny opis dzialan uzytkownika, zwlaszcza
gdy wymagany jest konkretny typ zachowan,

aby praca dziatala 5

Model przeznaczony jest do opisania interakeji oraz
warunkoéw, w jakich ona zachodzi. Nie ulega watpliwo-
$ci, ze zaprezentowane przez zespot va przyklady doku-
mentacji odnoszg sie do sytuacji modelowych. Zapro-
ponowane parametry informuja o tym, co powinno sie
sta¢, aby dzielo zafunkcjonowalo lub o tym, co dzieje
sie gdy praca dziala zgodnie z zamierzeniami tworcy.
Model cMcM wpisuje sie zatem w metodologie doku-
mentowania koncepcji artystycznej. Wydaje sie, ze po-
dejécie to dostarcza jedynie czesci informacji niezbed-
nych do opieki nad dzietem.

»ldealne” kontra ,,rzeczywiste”

Przeprowadzone pod szyldem DLF badania ujawnily, ze
mimo zapewnionych warunkéw technologicznym i cza-
soprzestrzennych do$wiadczenie interaktywnej pracy
potrafi znaczaco odbiega¢ od intencji tworcy. Mozna

w takim razie zapyta¢, gdzie szukac przyczyny niepo-
wodzenia? Pojawilo sie w tej kwestii kilka istotnych
glosow Swiadczacych o konieczno$ci dokumentowania
i badania pracy z uwzglednieniem punktu widzenia od-
biorcy. Naleza do nich m.in. rozprawy Beryl Graham 5
Rolfa Wolfensbergera%” Julii Giebeler,’® a takze efekty
projektow realizowanych przez Ludwig Boltzmann
Institut Media.Art.Research (m.in. Reception Research
on Interactive Art Ii I1)% i programéw rezydencyjnych
prowadzonych przez DLF.
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Ro6znica miedzy dokumentowaniem ,idealnego”

i ,rzeczywistego” wymiaru dziela uwidocznila sie

w przypadku wspolnej pracy Caitlin Jones i Lizzie
Muller, ktére w ramach programu rezydencyjnego DLF
w 2007 roku podjely prace nad dokumentacja Davida
Rokeby’ego Giver of Names. C.Jones, zaangazowana
weze$niej w projekt vM, koncentrowata sie na zbada-
niu i udokumentowaniu koncepcji artysty, stanu pracy
oraz potencjalnych zmian zgodnych z intencjg tworcy,
jakie w niej zaszly. O tym jak réznie potrafi prezento-
wac sie interaktywna praca w oczach tworcy i odbior-
cow Swiadczy pobiezne zbadanie opinii tych ostatnich.
Tym wlasnie zajela sie L. Miller, kt6ra w DLF kontynu-
owala swoje badania nad do§wiadczeniem odbiorczym
iinterakcja przeprowadzane m.in. na australijskim
University of Technology w Sydney. W wyniku wsp6l-
nej pracy obu badaczek powstala obszerna doku-
mentacja, na ktora zlozyly sie: wywiad z artysta, lista
sprzetu, projekt aranzacji (rysunek techniczny), doku-
mentacja fotograficzna i wideo zainstalowanej pracy,
dokumentacja w innych Zrédlach (Flickr, YouTube)
oraz pokazny zestaw wywiadow z publicznoscia.”
Jones i Muller zauwazyly, ze inaczej komunikacja
przedstawia sie w zamys$le artysty, a inaczej w rzeczy-
wisto$ci, czyli w czasie wystawiania/realizacji dziela.
Innymi stowy, istnieje r6znica miedzy tym, jak oddzia-
lywanie pracy wyobraza sobie tworca, a tym jak dziela
dos$wiadcza publiczno$é. Badaczki zidentyfikowaly ten
problem jako réznice miedzy ,idealnym”

a ,rzeczywistym”.

Centralny komponent pracy Giver of Names stanowit
program komputerowy, ktéry we wlasciwy sobie sposob
nazywal i opisywat relacje miedzy przedmiotami. W ga-
lerii odbiorca miat do dyspozycji pokazny zbior przed-
miotow, ktore mogl ustawic na podescie i pozwolié, by
ich obraz zostal wychwycony przez kamere. Program
rozpoznawal w przetworzonym obrazie ksztalty, barwy,
ustawienie i wybierat z bazy 100 000 stow, te ktore naj-
bardziej pasowaly do uzyskanego obrazu. Nastepnie

z tych najpopularniejszych budowal zdania. Praca po-
zwalala odbiorcom na wglad w logike i spos6b mys$lenia
komputera, ktory w przeciwienstwie do czlowieka nie
ma wspomnien czy wlasnych doswiadczen. Wyposa-
zony zostal za to w baze slow i algorytm pozwalajacy

na wykonanie prostych zadan. Praca w zamysle tworcy
mogla pobudza¢ do refleksji nad sposobem postugiwa-
nia sie jezykiem.



Muller przeprowadzita badania w Montreal Museum
of Fine Arts, gdzie praca byla prezentowana w ramach
wystawy e-art: New Technologies and Contemporary
Art. Siegnela przy tym po trzy narzedzia wykorzysty-
wane w badaniach proceséw poznawczych:

1) przypominanie z podpowiedzig (video-cued recall),

w ramach ktérego omawiala z odbiorca zarejestrowany

uprzednio przy pomocy kamery moment interakcji.
Rozmowcey probowali opisac, czym sie wowcezas
kierowali, o czym mysleli, jakie byly ich oczekiwania
wobec pracy;

2)wywiad zogniskowany (semi-structured interview)
przeprowadzany w miejscu wystawiania pracy. Metoda
ta umozliwila swobodna wymiane mysli na temat
dzialania pracy;

3)wywiad konhicowy (exit interview) przeprowadzany

po zwiedzeniu calej wystawy.

Wnhioski z badan moga okaza¢ sie istotne w perspek-
tywie ewentualnego odtworzenia dziela w przyszlosci.
Okazalo sie bowiem, ze do$wiadczenia znacznej czeSci

respondentéw dalekie byly od zalozonych przez artyste.

Wynikalo to m.in. z niezrozumienia lub niepewnosci
w kontakcie z interfejsem pracy. Oto kilka spostrze-
zen. Praca eksponowana byla w tym samym pomiesz-
czeniu, co inna wyposazona w dotykowy ekran. Wiele
0sOb w ten sam sposob probowato dziata¢ z Giver of
Names. Gdy préba nie dawala rezultatu, odchodzili
zniecheceni. Jeden z respondentéw — Eric — najwie-
cej czasu spedzil na wyborze obiektow, ale nie wie-
dzial, na ile przypadkowe byly stowa wypowiedziane
przez komputer. Wyrazna byla niecheé do czytania
podpisow w galerii (Francois: im wiecej czytalem, tym
bardziej mialem poczucie, Ze nie rozumiem tej pracy).
Skutkowalo to niezrozumieniem, jaki jest zwiazek
miedzy wypowiadanymi stowami a obiektami. Jedna
z respondentek — Julie-Ann — szukala prawidlowego
ustawienia obiektow, choé koncept artystyczny tako-
wego nie przewidywat.

Australijscy badacze prowadzacy badania w ekspe-
rymentalnej przestrzeni wystawienniczej Beta - space
przeznaczonej dla sztuki interaktywnej zauwazyli, ze

z obiektem moze zrobi¢ odbiorca. Dopiero po probach
uzyskania pozadanego efektu, interaktor moze przej$c
do refleksji nad dzielem. W przypadku pracy Giver of
Names widzowie po$wiecali wiele czasu i energii na roz-
poznanie mozliwos$ci obiektu i rzadko wychodzili poza
dwie pierwsze fazy. Poradzenie sobie z warstwa tech-
niczna pracy zajelo tyle czasu, ze tylko nieliczni widzo-
wie mogli przystapié¢ do interpretacji dziela. Wiele os6b
przyznalo réwniez, ze w ogoble nie probowali zmierzy¢
sie z dzielem. Jesli przyjac, ze do gléownych zadan insty-
tucji sztuki nalezy zapewnienie warunkow do skomu-
nikowania odbiorcy z dzielem, to trzeba przyznac, ze

w przypadku omawianej pracy proby te nie powiodly sie.

Badanie doéwiadczenia odbiorczego pozwala na zi-
dentyfikowanie przyczyn napiecia miedzy ,idealnym” —
zalozonym przez artyste projektem interakcji a sama
Jrzeczywistg” interakcja. Wnioski z badah moga po-
shuzy¢ do poprawienia warunkéw, w jakich odbiorca
przystepuje do dzialania z praca. Wazna obserwacja
z badan Muller byt fakt, ze w wielu wypadkach miedzy
dzielem a odbiorca nie nawigzywala sie komunikacja
a tam, gdzie ostatecznie doszlo do interakcji, wymiana
komunikatow nie przebiegala zgodnie z planem tworcy.
Mialo to bezposrednie przelozenie na do$wiadczenie
odbiorcze. Problem nie dotyczy blednej interpretacji
dziela. Odbiorca wszak uprawniony jest do indywidual-
nego odczytania dziela. Powazny problem stanowi jed-
nak sytuacja, w ktérej odbiorca nie pokonuje pierwszej,
technicznej bariery w kontakcie z dzielem. Dokumento-
wanie r6znych sposobow do$wiadczania pracy pozwala
zobaczy¢, jakie role faktycznie przyjmuja odbiorcy oraz
co nie pozwala im komunikowac¢ sie z zaprojektowana
zgodnie z planem aparatura techniczng i tym samym
podjaé probe odczytania pracy.

Mozna sie zastanowi¢, czy dokumentowanie do§wiad-
czenia odbiorczego jest w przypadku wszystkich inte-
raktywnych prac az tak istotne. Nalezy tu podkreslié,
ze badania te przynosza wazne informacje nie tylko

w kontekscie wystawiennictwa, ale takze ochrony dziel
sztuki, w tym utrzymania intencji artysty. Interesuja-
cych obserwacji dostarcza w tej kwestii studium przy-
padku przeprowadzone przez Rolfa Wolfensbergera,

proces interakcji sklada sie z kilku faz.” Pierwsza z nich ~ kuratora i konserwatora sztuki mediow elektronicz-

polega na rozpoznawaniu przez odbiorcéw mozliwo-
Sci technicznej aparatury, czyli badaniu tego, co moze
zrobi¢ obiekt. Potem nastepuje proces odkrywania, co

nych w Museum of Communication w Bernie. Przed-
miot tego badania stanowila praca Telematic Vision
Paula Sermona, ktorej najbardziej charakterystyczne
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komponenty stanowily sofy i telewizory ulokowane

w dwdch réznych pomieszezeniach. Widzowie zapra-
szani byli do rozgoszczenia sie na sofach. Kamery reje-
strowaly zachowania interaktoréw w obu pomieszcze-
niach, a nastepnie polaczone obrazy z kamer zostaly
wySwietlone na telewizorach. Zdumieni widzowie mogli
obserwowaé na ekranie siebie w towarzystwie innych
0s6b mimo, ze fizycznie przebywali w roznych lokali-
zacjach. Sam tworca mowil, ze: ,,dzieto sztuki samo w
sobie nie jest instalacja, ale czynno$cia wzajemnie od-
dzialujacych uczestnikow — tu widz jest spektaklem”.”?
Wolfensberger przeanalizowal dostepna dokumentacje
kolejnych manifestacji pracy, w tym przede wszystkim
nagrania wideo. ,Nagrania ukazaly nam $lady réznych
rozbieznoSci i r6znych doswiadcezen. Obecnos$é tych
zmian w aparaturze i ich wplyw na wylaniajace sie po-
przez uzytkownikow dzielo sztuki stalo sie oczywiste
jedynie dzieki zarchiwizowanym nagraniom do$wiad-
czania”. Konserwator przystgpit takze do uchwycenia
interakcji i do§wiadczenia odbiorczego w odniesieniu
do 6wezesnej, aktualnej prezentacji pracy Zelematic Vi-
sion w Museum of Communication w Bernie. Postuzy}
sie przy tym podobnymi metodami jak L. Muller w DLF.
Wolfensberger uczestniczyt wielokrotnie w ponownym
montazu pracy przy okazji r6znych wystaw. Jak sam
przekonuje, wszystkie instalacje odbywaly sie zgodnie
z oryginalnymi wytycznymi artysty. W podsumowa-
niu raportu Wolfensberger napisal jednak, ze dopiero
dokladna analiza dokumentacji rejestrujacej interakcje
i do$wiadczenia odbiorcze u$wiadomity mu, jak nawet
akceptowalne i niewielkie zmiany w instalacji owo-
cowaly odmiennym efektem estetycznym, i co za tym
idzie zmienionym doznaniem odbiorcy.

Jako konserwator zaangazowany w utrzymanie pracy,
uswiadomitem sobie w koncu, ze sam czerpalem wyraz-
nie z wlasnych doswiadczen i wspomnien kiedy przy-
szto np. oceni¢ funkcjonalno$¢ interfejsow lub jako$c
wyswietlanych obrazéw. Kwestie te moga wydawac sie
na pierwszy rzut oka drugorzedne. Ale wlasnie infor-
macje dotyczace dosSwiadczenia i kontekstu, dostepne
jedynie przez udokumentowane $wiadectwa naocznych
Swiadkow, okazaly sie kluczowym zrédlem specyficznej
materializacji dzieta niemozliwej do udokumentowania
innymi $§rodkami. Kiedy zaczynalem projekt konserwa-
torski nie miatem do dyspozycji dokumentéw tej jakosci.
Zatem stalo sie dla mnie jasne, ze muzealna biezaca prak-

tyka dokumentowania kulturowego wplywu interakeji
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czlowiek-maszyna (human - machine interation — HMI)
w dziedzinie technologii komunikacyjnych i mediow elek-
tronicznych, poprzez metode historii méwionej i antro-
pologii wizualnej, moze przynie$¢ pozytek zagadnieniom

ochrony naszej kolekgeji sztuki elektronicznej.

Dokumentowanie przebiegu interakeji i badanie jakosci
do$wiadczenia moze zatem wspiera¢ proces utrzyma-

nia dziela.

Postulat méwionej historii sztuki mediéw wysuneta
takze L.Muller. W eseju podsumowujacym badania

W DLF przekonywala, ze ,jako kuratorzy, konserwatorzy,
artysci i dysponenci sztuki pozostajemy w mocy i jeste-
$my odpowiedzialni za dobor i tworzenie instytucjonal-
nych, archiwalnych swiadectw dotyczacych wspolcze-
snych dziel”.”® Wedlug badaczki takie zapisy nie tylko
uzupekilyby relacje z perspektywy tworcéow czy kurato-
row, ale przede wszystkim pozwolily na uchwycenie tego,
jak funkcjonowalo dzieto w sytuacji, do ktérej zostato

powolane, tzn. w chwili do§wiadczania.

Koncepcja mowionej historii sztuki mediéw, ktora
proponuje Muller, koresponduje z postulatem wpro-
wadzenia do metodologii dokumentacji podejscia
etnograficznego. Szczegodlnie obiecujacy wydaje sie

tu etnograficzny opis, ktory moze postuzy¢ z jednej
strony udokumentowaniu do§wiadczenia publiczno-
$ci, z drugiej kontekstu pracy.”* Opisanie kontekstu
moze wydawac sie zagadnieniem oczywistym. Niemniej
w przypadku sztuki cyfrowej staje sie jeszcze wazniej-
sze z uwagi na fakt, ze znaczenie pracy nie wynika
wprost z samego materiatu. Opisanie lub ,,utrwalenie”
kontekstu zostalo zasygnalizowane przez wielu bada-
czy i animatoréw nowych mediéw. A. Depocas, szef
Center For Research and Documentation (CR+D) przy
DLF, powolal sie na przyklad dziewietnastowiecznych
panoram. Zaznaczyl, ze dzi$ ich fenomen mozna zrozu-
mie¢ jedynie dzieki zachowanym dokumentom ukazu-
jacym kontekst, w jakim funkcjonowaly.”> Rozpoznanie
warunkéw powstania i funkcjonowania dziela to takze
podstawowy warunek udanej konserwacji.

Uzupetniajace sie perspektywy
Powyzej opisano odmienne podejscia do dokumentacji

interaktywnego aspektu dziet sztuki — zogniskowane
wokot opozycji interaktywno$c -interakcja oraz idealne-



-rzeczywiste. Przywolane strategie, cho¢ odmienne, nie
wykluczaja sie — sa wrecz komplementarne. Poglad ten

znalaz} odzwierciedlenie m.in. w modelu dokumentacji

zaprezentowanym przez Tiziane Caianiello i J. Giebeler.

Model uwzglednia potrzebe dokumentacji zaréwno
technicznych aspektow interakeji, jak i doswiadcze-
nia odbiorczego. Ponadto ktadzie nacisk na potrzebe
cigglego ich monitorowania. Wykorzystanie r6znych
podejéc pozwala uchwycic interaktywne aspekty dziela

Z drugiej — pozwala okre$li¢, czy praca do§wiadczana
jest zgodnie z intencjami artysty, a jesli nie — umozliwia
zidentyfikowanie czynnikow wplywajacych negatywnie
na recepcje dzieta. Jednocze$nie réznorodno$é manife-
stacji dziela i do§wiadczen odbiorczych sprawia, ze do-
kumentacja interaktywnej pracy stanowi interesujacy
proces, w ktérym na marginesie pracy z dzielem moze
ujawnic sie funkeja sztuki odzwierciedlajacej tego, kto
na nig ,patrzy”.

z dwoch réznych perspektyw. Z jednej strony umoz-
liwia wskazanie, jakie warunki powinny zostaé spel-

nione, by praca zachowala swdj interaktywny potencjal. Weronika DOBROWOLSKA

PRZYPISY:
—

01. Projekt Variable Media (takze Variable Media Initiative i Variable Media Network) zostat zainicjowany przez
Solomon R. Guggenheim Museum w 1999 roku we wspdlpracy z Daniel Langlois Foundation (DLF). Nastep-
nie, w wyniku duzego zainteresowania ze strony §rodowiska, przeksztalcil sie w Variable Media Network,
ktory to projekt skupil takie instytucje, jak University of Maine, The Berkeley Art Museum/Pacific Film
Archive, Franklin Furnace, Rhizome.org, Walker Art Center i Performance Art Festival + Archives. Inicja-
tywa miala na celu wypracowanie alternatywnego podejscia do zachowania sztuki postugujacej sie niesta-
bilnym medium, a za takie w ramach vM uwazano sztuke konceptualna, wideo oraz sztuke nowych mediéw,
w tym cyfrowa. W ramach vM zorganizowano dwie konferencje: ,,Preserving the Immaterial” w 2001 roku
oraz ,Echoes of Art: Emulation as a Preservation Strategy” w 2004 roku. To drugie wydarzenie towarzy-
szylo wystawie Seeing Double: Emulation in Theory and Practice] w ramach ktorej zestawiono oryginalne
prace wykorzystujace niestabilne (zagrozone zniknieciem) media wraz z tymi uzyskanymi w wyniku

konserwacji.

02. Archiving the Avant-garde to wspolny projekt instytucji zajmujacych sie sztuka cyfrowg, konceptualna,

sztuka instalacji i performance: Berkeley Art Museum and Pacific Film Archive, Solomon R.Guggenheim
Museum, Rhizome.org, Franklin Furnace Archive oraz Cleveland Performance Art Festival and Archive.
W ramach tej wspdlpracy zorganizowano trzy konferencje posSwiecone zagadnieniom katalogowania, doku-
mentacji i konserwacji: ,,UC Berkeley Symposium on Preserving Digital/Media Art”, ,,Avoiding Technologi-
cal Quicksand: Finding a Viable Technical Foundation for Digital Preservation” i ,New Media & Social Me-
mory”. Przygotowano takze dwie propozycje dotyczace dokumentacji i katalogowania — Media Art Notation
System oraz raport dla zbioru sztuki ArtBase nalezacego do portalu Rhizome.org.

03. To inicjatywa wyrosla na gruncie vM, skupiajaca instytucje zajmujace sie dziedzictwem sztuki mediow. FtF
tworza Rhizome.org, University of California — Berkeley, Franklin Furnace, Whitney Museum Of Ameri-
can Art, New Langton Arts oraz Still Water. Do zadan organizacji nalezy wypracowanie wspolnego systemu
umozliwiajacego skuteczna ochrone sztuki mediéw.
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04.

05.

06.

o7.

08.

09.

10.

11.

12,

Projekt badawczy Documentation et conservation du patrimoine des arts mediatiques (DOCAM) zostal po-
wolany w 2005 roku przez DLF. W przedsiewzieciu wzielo udzial szereg instytucji kanadyjskich, amerykan-
skich i europejskich. Pie¢ obszaréow badawczych projektu to konserwacja, dokumentacja, katalogowanie,

historia technologii i terminologia sztuki mediow.

Alain Depocas, ,Foreword, Cataloguing Guide for New Media Collections,” Documentation and Conserva-
tion of the Media Arts Heritage, http://www.docam.ca/en/foreword.html.

Geert Lovink, badacz mediow i zalozyciel Institute of Network Cultures przestrzega jednak przed utozsamia-
niem rozwoju technologicznego z majacym na celu jedynie komercyjny efekt wprowadzaniem nowinek tech-
nologicznych kosztem tych jeszcze pelnigcych swoje funkcje: ,,Hardware i software moze by¢ zainstalowany
w ciggu nocy, ale nie moze zosta¢ w ciagu nocy rozwiniety. Baza danych moze by¢ zainstalowana w mgnieniu
oka, ale wypehienie jej trescia zajmie troche czasu. Skrypty JAVA nie sa innowacyjne z definicji, lub nawet
nadajace sie na sprzedaz. Umieszczanie dokumentu HTML w sieci nie jest udoskonaleniem oprogramowania.
Kolejna wersja aplikacji moze rownie dobrze by¢ wpadka. Zmiany w paradygmacie technologii wymagaja lat”.
Geert Lovink, Dark Fiber, Tracking Critical Internet Culture (Cambridge, MA: MIT Press, 2003), 10. Nie-
mniej, nawet te modyfikacje, ktore nie posuwaja techniki naprzod, moga okaza¢ sie dla dziela niebezpieczne.

Richard Rinehart, ,The Media Art Notation System: Documenting and Presrving Digial/Media Art,”
Leonardo 40, nr 2 (2007): 182.

W obrazowy sposob opisuje to Jon Ippolito — artysta, wykladowca University of Maine (New Media De-
partment), dawniej kurator Guggenheim Museum zwigzany m.in. z inicjatywa VM: ,Zabezpieczenie bo-
gatego artystycznego dziedzictwa zrodzonego w wyniku rewolucji cyfrowej i internetowej wymaga czego$
wiecej niz przechowywania strony internetowej artysty w formie pliku danych nagranych na plycie cp
kompatybilnej z systemem Windows. W ciagu dwudziestu lat zniknie bowiem wyszukiwarka, ktéra mo-
glaby odczytac¢ dane, po nastepnych trzydziestu naped cp bedzie tylko w gablocie w muzeum komputeryza-
cji, za czterdziesci lat Windows bedzie juz ,martwym medium” (dead medium), a za pie¢dziesiat no$nik cp
ulegnie rozwarstwieniu”, Jon Ippolito, ,Death by Wall Label,” w: New Media in the White Cube and Beyond.
Curatorial Modes For Digital Art, red. Christiane Paul (Berkeley: University of California Press, 2008), 107.

Jeff Martin, , Interview with Francis Hwang,” Electronic Arts Intermix,
http://www.eaiorg/resourceguide/preservation/computer/interview_hwang.html.

Pojecie wystawialnoéci (exhibitability) zostato zaproponowane m.in. w ramach projektu Matters in Media
Art (MiMA). Dotyczy nie tylko aktualnego stanu pracy, ale takze mozliwo$ci jej utrzymania w przyszto$ci.
Zdolnoéc¢ do bycia zaprezentowanym na wystawie wyznacza nowy priorytet w ochronie medialnego dziela
sztuki, w miejsce zachowania nienaruszonego, pierwotnego stanu pracy. Por. Tate, ,,Acquisitions,” http://
www.tate.org.uk/research/tateresearch/majorprojects/mediamatters/acquisitions/preacquisition.shtm.

Sheelagh Carpendale, Saul Greenberg i Tim Au Yeung, ,Preservation of Art in the Digital Realm,” w: 7he
Proceedings of iPRES2008: The Fifth International Conference on Digital Preservation (2008), http://gro-
uplab.cpsc.ucalgary.ca/grouplab/uploads/Publications/Publications/2008-ArtPreservation.Ipres.pdf.

Howard Besser, ,Longevity of Electronic Art,” w: Short and full papers from ICHIMOoI, the International

Cultural Heritage Informatics Meeting. Politechnico di Milano, Milan, Italy, September 3-7, 2001, t. 1,
red. David Bearman i Franca Garzotto (Pittsburgh: Archives & Museum Informatics, 2001), 265. Artykut
dostepny rowniez na http://besser.tsoa.nyu.edu/howard/Papers/elect-art-longevity.html.
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22,

23.

24.

25.

26.

Jon Ippolito, ,Accommodating the Unpredictable. The Variable Media Questionnaire,” w: Permanence
through change. The Variable Media Approach, red. Alain Depocas, Jon Ippolito i Caitlin Jones (New
York: Guggenheim Museum, 2010), 47-53. http://variablemedia.net/pdf/Ippolito.pdf.

Richard Rinehart na poparcie tej tezy przywolal tworczo$¢ renesansowych artystow — np. Michata
Aniola, ktory pracowal w trwalych, stabilnych materialach i Leonarda da Vinci, ktéry eksperymentowat
z materialami i, jak ujal to Rinehart: ,byl eksperymentalnym artysta medialnym swoich czasow”

(,was an experimental media artist of his time”). Prace tego pierwszego mozna podziwia¢ do dzis.

Prace tego drugiego niszczeja, cho¢ watpliwe, by artyscie chodzilo o taki efekt. Nauka warsztatu na
poczatku dwudziestego pierwszego wieku nie polegalaby na edukacji w zakresie tradycyjnych technik
artystycznych, ale moglaby obejmowaé np. przedstawienie konsekwencji stosowania wolnego

i komercyjnego oprogramowania. Richard Rinehart, ,New Media & Social Memory.” Wideo,

UC Berkeley Art Museum, Pacific Film Archive, 18.01.2007, http://www.bampfa.berkeley.edu/podcasts/
art/newmedia/MED2230.

Za: Lukasz Mierzejewski, ,,Byt sztuki w bicie informacji,” w: Estetyka wirtualnosci, red. Michat Ostrowicki
(Krakow: Universitas, 2005), 244.

Tony Feldman, An Introduction to Digital media, 2 ed. (New York-London: Routledge, 1997), 1-2.
Richard Rinehart, ,The Straw that Broke the Museum’s Back? Collecting and Preserving Digital Media Art
Works for the Next Century,” w: Switch. New Media Journal, nr 14 (2000),

http://switch.sjsu.edu/nextswitch/switch_engine/front/front.php?artc=233.

Katherine Skinner i Matt Schultz, red., A Guide to Distributed Digital Preservation (Atlanta: Educopia
Institute, 2010), 1.

Besser, ,,Longevity of Electronic Art,” 272.
Za: Janusz Baranski, ,,Dyskurs gesty: w poszukiwaniu interpretatywnej teorii przedmiotu muzealnego,”
w: Rzeczy i ludzie. HumaniStyka wobec materialnosci, red. Jacek Kowalewski, Wojciech Piasek i Marta

Sliwa (Olsztyn: Instytut Filozofii UwM, 2008), 296.

Christiane Paul, ,The Myth of Immateriality: Presenting and Preserving New Media,” w: Media Art Histo-
ries, red. Oliver Grau (Cambridge, MA: MIT Press, 2006), 251.

Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, tham. Piotr Cypryanski (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, 2006), 95-114.

Rinehart, ,The Media Art,” 181.

Nelson Goodman, Of Mind and Other Matters (Cambridge, MA- London: Harvard University Press, 1994), 139.
Pip Laurenson, ,Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations,”
w: Tates Online Research Journal, nr 6 (2006), https://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepaper-

s/o6autumn/laurenson.htm.

Rinehart, ,The Media Art,” 181.

Weronika DOBROWOLSKA / Dokumentacja interaktywnych... _



27. Caroline Seck Langil, ,,Self-Emulation. Upgrades in New Media Art and the Potential Loss of Narrative,”
Convergence 15, nr 3 (2009): 354. Tylko o czedci dziet sztuki mediéw mozna powiedzie¢, ze powstaly z mysla
o prezentacji w przestrzeni ,white cube”. W rzeczywisto$ci znaczna czeé¢ artystycznej cyfrowej tworczo-
$ci rozmija sie z wymogami tradycyjnego wystawiennictwa. Przyklad moze stanowié dzieto 7he File Room,
ktore forme rozbudowanej instalacji otrzymato dopiero za sugestia galerii. Centralny element pracy stano-
wila przede wszystkim strona internetowa (http://www.thefileroom.org), na ktérej mozna podawaé przy-
klady cenzury z calego Swiata. Jak twierdzi jej autor — Antoni Muntadas — elementy instalacyjne wykony-
wal tylko na potrzeby konkretnych wystaw i nie przywiazuje do nich wagi.

28. Cory Arcangel, ,,Super Mario Clouds,” http://www.coryarcangel.com/things-i-made/supermarioclouds/.

29. Lori Zippay, ,,Conversation with Cory Arcangel,” Electronic Arts Intermix,
http://www.eai.org/resourceguide/collection/installation/interview_ arcangel.html.

30. Ippolito proponuje system dwucyfrowy, w ktorym pierwsza cyfra odpowiadalaby wersji dzieta w spos6b
znaczacy roznigcej sie od poprzedniej. Cyfra ta zmienialaby sie dla kazdej kolejnej wersji. Druga
cyfra oznaczalaby kolejne prezentacje danej wersji. Ippolito thumaczyl, ze pierwsza publicznie zapre-
zentowana online wersja pracy Walczaka, Wattenberga i Feinberga nosilaby oznaczenie Apartment vi1.
Z kolei wersja przygotowana do przestrzeni fizycznej na potrzeby wystawy Data Dynamics
w Whitney Museum Of American Art musialaby zosta¢ podpisana Apartment v2.1, a w tym samym
ksztalcie zaprezentowana w Eindhoven — Apartment v2.2. Por. Ippolito, ,Death by Wall,” 116-17.
W podobny sposdb zostala oznaczona praca Marka Tribe’a Revelation 2.0 stanowiaca drugg wersje
Revelation 1.0. Obie prace uzywaja skryptu Perl do modyfikacji obrazu stron internetowych, wersja 2.0 —
strony CNN, wersja 1.0 — strony Amnesty International. Por. http://www.computerfinearts.com/
collection/tribe/revelation2/

31. Jak zauwaza Uwe Seifert interaktywnos¢ przestaje by¢ rozumiana jako dziatanie intencjonalne i co za tym
idzie, przypisane jedynie czlowiekowi. Interakcje moga zachodzi¢ miedzy czlowiekiem a maszyna, miedzy
maszyna a maszyna, a takze miedzy ludzmi za pomoca maszyn. Por. Uwe Seifert, ,The Co-Evolution of
Humans and Machines. A Paradox of Interactivity,” w: Paradoxes of Interactivity. Perspectives for Media
Theory, Human - Computer Interaction, and Artitic Invstigations, red. Jin Hyun Kim, Anthony Moore
i Uwe Seifert (Bielefeld: Transcript Verlag, 2008), 10.

32. Antoni Porczak, ,Medialna grota (instalacje interaktywne),” w: Intermedialnosé w kulturze kotica
XX wieku, red. Andrzej Gwozdz i Stawomir Krzemien-Ojak (Bialystok: Trans Humana, 1998), 308-09.

33. Erkki Huhtammo, ,Tactile and Haptic Interaction in the Works of Sommerer & Mignonneau,” w: Christa
Sommerer, Laurent Mignonneau, Interactive Art Research, red. Christa Sommerer, Laurent Mignonneau
i Gerfried Stocker (Vienna-New York: Springer Verlag, 2009), 33.

34. Sam Rozin mowi, iz: ,fizyczny §wiat, ktéry nas otacza, stanowi najbardziej uniwersalny jezyk jakim
dysponujemy. Polaczenie fizycznego i cyfrowego lub komputerowego Swiata pozwala nam wziaé to co naj-
lepsze z obu $wiatow, z jednej strony wklué sie w te zbiorowsg intuicje, a z drugiej wykorzystac elastycznosé
metody obliczeniowej”. Marco Mancuso, ,,INTERVIEW & TEXT: Daniel Rozin, Mirror of the Soul,” w: New Me-
dia Fix (16.05. 2008), http://newmediafix.net/daily/?p=1978.

35. Ryszard Kluszezynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu (War-
szawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2010), 251-52.
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38.

39.

40.

41.

42.

43.

44.

45.

46.

47-

48.

49.

50.

51.

Paul, ,The Myth of Immateriality,” 255.

David Rodowick, ,,Presenting the Figural,” w: Reading the Figural, o, Philosophy after the New Media,
red. David Rodowick (Durham: Duke University Press Books, 2001), 35.

Jean-Paul Fourmentraux, ,Internet Artworks, Artists and Computer Programmers: Sharing the Creative

Process,” Leonardo 39, nr 1 (2006): 45.

Maria Rita Silvestri, ,New media, selling immateriality,” w:

http://www.digicult.it/digimag/article.asp?id=480.

DighMag 9 (November 2005),

Andreas Brogger, , The Aesthetics of Programming. Interview with Mark Napier,” w: Hvedekorn (April

2000), http://marknapier.com/presskit/articles/hvedekorn_Broegger Interview/aestheticsofprogram-

ming.html.

www.inside-installations.org, red. Tatja Scholte i Paulien't

Hoen, ICN/SBMK (2007), 47,

http://www.incca.org/files/pdf/projects_archive/2007_Inside_Installations_booklet.pdf.

»The Object in Transition Conference. Session 4: Encountering Newman.” The Getty Conservation Institute,

2008, http://www.getty.edu/conservation/publications_resources/videos/object_in_transition_day2.html.

Roman Ingarden, Studia z estetyki, t.3 (Warszawa PWN, 1970), 69-70.

Ryszard Kluszezynski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej

(Warszawa: Instytut Kultury, 1999), 26.

Za: Kluszezynski, Sztuka interaktywna, 133.

Michel Foucault, ,Panny dworskie (Las Meninas),” thum. Tadeusz Komendant, w: Sfowa i rz€ecz). Archeolo-

gia nauk humanistycznych, t. 1, (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2000), 21-38.

Jean-Louis Baudry, ,Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus,” w: Narrative, Apparatus,
[deo/ogy, red. Philip Rosen (New York: Columbia University Press, 1986), 286-98.

Frank Kessler, ,Notes on Dispositive,” (2006), http://www.let.uu.nl/~Frank.Kessler/personal /notes%20

on%2o0dispositif.PDF.

Susan Delson, ,Wiring into a Changing Climate: Museums

& Digital Art,” w: Museum News (March/April

2002), http://www.aam-us.org/pubs/mn/MN_MA02_MuseumsDigitalArt.cfm.

Luciana Duranti, ,Preserving Authentic Electronic Art Over The Long-Term: The InterPARES 2

Project” (referat wygloszony na: Electronic Media Group Annual Meeting of the American

Institute for Conservation of Historic and Artistic Works, Portland, Oregon, 14.06 2004 of

Conference), 3, http://cool.conservationus. org/coolaic/sg/emg/library/pdf/duranti/

Duranti-EMG2004.pdf .

IFLA Study Group, ,Functional Requirements for Bibliographic Records, Final report,” (2009),

http://www.ifla.org/files/cataloguing/frbr/frbr_2008.pdf.
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53-

54.

55.

56.

57-

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

Va_, ,Deliverable 1.2. Documentation and capturing methods for unstable media arts,” w: Capturing
Unstable Media (2003): 9, http://www.v2.nl/files/2003/articles/1_2_ capturing.pdf. Kolejny cytat pocho-
dzi ze strony 16.

Podkresla sie rowniez, ze w kwestii opisania wspottworcow dziela mozna skorzystaé¢ z modelu stosowanego
w produkji filmowej. Rozwiazanie to wprowadza Independent Media Art Preservation Cataloguing Guide
poprzez podzial na artyste odpowiadajacego pozycji rezysera i innych wspottworcow (contributors). Nalezy
jednak podkreslié, ze zespol IMAP przygotowujac wytyczne kierowal sie przede wszystkim mysla o dzielach
(audio)wizualnych i performatywnych (taniec), nie za$ o sztuce interaktywnej. IMAP to organizacja non-profit
$wiadczaca ushugi i doradzajaca w zakresie katalogowania i konserwacji dziel sztuki wspolczesnej. Wraz z or-
ganizacja Electronic Arts Intermix przygotowala dostepny w sieci Elecfronic Arts Intermix Resource Guide.

http://variablemediaquestionnaire.net/media/vmq_schema_narrative_vo3.3.pdf

Janet Lear, ,Interactive class design and sense of community in online distance education: a mixed method
research study” (Dysertacja doktorska, University of Nebraska, 2007), 22.

Ellen D.Wagner, ,In Support of a Function Definition of Interaction,” 7he American Journal of Ditance
Education 8, nr 2 (1994): 6-29; ,Interactivity: From Agents to Outcomes,” New Direltions for Teaching
and Learning, nr 71 (1997): 19-26.

Zachowanie to wg paradygmatu vM aktywno$¢ wykonywana, wymagana lub potencjalna. Zesp6t vm
wyr6znil siedem specyficznych zachowan charakterystycznych dla r6znych dziel sztuki: umieszczony
(contained), instalowany (installed), przeprowadzany/odgrywany (performed), interaktywny (interactive),
reprodukowany (reproduced), duplikowany (duplicated), zakodowany (encoded) oraz potaczony w sieci
(networked).

Obrane przez zesp6l VM strategie konserwatorskie to: przechowanie (Sforage), emulacja (emulation),
migracja (migration) i reinterpretacja (reinterpretation).

Philip Eppard et al., ,Autheticity, Reliability and Accuracy of Digital Records in the Artistic, Scientific and
Governmental Sectors,” w: International Research on Permanent Authentic Records in Electronic Systems
(InterPARES) 2: Experiential, Interactive and Dynamic Records, red. Luciana Duranti i Randy Preston (Pa-
dova: Associazione Nazionale Archivistica Italiana, 2008), 156.

Migracja to jedna ze strategii konserwacji dziel o niestabilnych mediach zaczerpnieta z metodologii
ochrony zasob6w cyfrowych.

Ippolito, ,Accommodating the Unpredictable,” 51-52.

Va_, ,Deliverable 1.3. Documentation and capturing methods for unstable media arts,” w: Capturing
Unstable Media (2003): 17, http://www.v2.nl/files/2003/articles/1_3_metadata.pdf.

Model podstawowy obejmuje punkty 1-7. Pozostale parametry zespol va2 proponuje rozwazyé w ramach
dalszych badan.

Obok dokumentacji zewnetrznej — tworzonej przy pomocy narzedzi zewnetrznych wobec dziela, funkcjo-
nuje dokumentacja wewnetrzna generowana niejako przez samo dzielo. W ramach projektu cuMm zwrécono
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uwage, ze w przypadku dziet takich jak Whisper autorstwa Thecli Schiphorst i Susan Kozel istnieje mozli-
woS¢ rejestrowania danych przechodzacych przez stanowigce integralne komponenty pracy czujniki. Specy-
fike tych dwoch rodzajow dokumentacji omawia szerzej Horea Avram na przykladzie pracy Rafaela Lo-
zano-Hemmera, zob. Horea Avram, Self-Reflexivity as Self-Documentation: Some Thoughts on Augmented
Reality and Relational Architecture, http://www.docam.ca/images/stories/pdf/seminaires/2006_07_ho-
rea_avram.pdf.

65. Vz_, ,Deliverable1.3,” 19-20.

66. Beryl Graham, ,A Study of Audience Relationships with Interactive Computer-Based Visual Artworks in
Gallery Settings, through Observation, Art Practice, and Curation” (Dysertacja doktorska, University of
Sunderland, 1997), http://seacoast.sunderland.ac.uk/~asobgr/cv/sub/thesis.pdf.

67. Rolf Wolfensberger, ,On the Couch — Capturing Audience Experience. A Case Study on Paul Sermon’s
Telematic Vision.” (Praca magisterska, Danube University of Krems, 2009), http://creativetechnology.sal-
ford.ac.uk/paulsermon/vision/On-the-Couch%20Case%20Study.pdf.

68. Julia Giebeler, ,Interaktive Videoinstallation - Dokumentation und Reinstallation am Beispiel des Werks
Exchange Fields von Bill Seaman.” (Praca dyplomowa, University of Applied Sciences, Cologne, 2009).

69. Ingo Morth i Cornelia Hochmayr, Rezeption Interaktiver Kunst, (Linz: Johannes Kepler Universitit, 2008),
http://www.kuwi.jku.at/interaktive_kunst.pdf. W ramach drugiej odslony projektu badano doswiadcze-
nie odbiorcze w odniesieniu do trzech prac. Material dotyczacy pracy duetu Tmema (Golan Levin i Zachary
Lieberman) zostal opublikowany w: Katja Kwastek, ,,The Manual Input Workstation: Documentary Collec-
tion,” DLF, http: //www.fondation-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=2220.

~0. Lizzie Muller, ,Towards an Oral History of New Media Art,” DLF, http: //www.fondationlanglois.
org/html/e/page.php?NumPage=2098.

~1. Bilda Zafer, Brigid Costello i Shigeki Amitani, ,Collaborative Analysis Framework for Evaluating Intarac-
tive Art Experience,” CoDesign 2, nr 4 (2006): 225-38.

~2. ,The artwork itself is not the installation but the action of the interacting participants — the viewer is the
spectacle”. Wolfensberger, ,,On the Couch”, 35. Kolejne cytaty z tej pracy pochodza ze stron 46 i 85.

~3. Muller, ,Towards an Oral History.”
74. Piotr Adamezyk, ,Ethnographic Methods and New Media Preservation,” w: Museums and the Web 2008:

Pmceedings, red. David Bearman i Jennifer Trant (Montreal: Archives & Museum Informatics, 2008)
http: //www.archimuse.com/mw2008/papers/adamczyk/adamczyk.html
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Susan JAROSI

WIZERUNEK ARTYSTY

W SZTUCE PERFORMANGE:
PRZYPADEK

RUDOLFA SCHWARZKOGLERA

[Hlistorycy uznali, ze szeroko rozumiana anegdota wy-
korzystuje mechanizm dzialania mitu i sagi, z ktorych
czerpie bogactwo tworczego materiatu i wprowadza go do

udokumentowanej historii.

— Ernst Kris i Otto Kurz

Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist*

Konfuzja fikcji i udokumentowanej historii sztuki prze-
§laduje nie tylko prace Schwarzkoglera ale ogolnie sztuke
performance. Mit Schwarzkoglera przywoluje kazdy, kto
chce nadaé posmak sensacji tej sztuce oraz skompromito-
wac, strywializowac, czy po prostu zdyskredytowac arty-

stow, ktorzy uzywaja swojego ciala jako materii sztuki.

— Kristine Stiles

,Uncorrupted Joy: International Art Actions”?

Krytyk piszacy dla magazynu 7ime — Robert Hughes
w 1972 roku wprowadzit do obiegu przekaz na temat
Rudolfa Schwarzkoglera, w ktorym utrzymywal, ze ar-
tysta ten zmarl w rezultacie celowych samookaleczen
penisa, podjetych w cyklu performance’éw pod koniec
lat sze$c¢dziesigtych dwudziestego wieku.3 Relacja ta
jest catkowitym klamstwem. Co wiecej, dowody na

to, iz jest ona klamstwem sg ogdlnie dostepne i znane,

wielokrotnie opublikowane w opracowaniach nauko-

wych i w katalogach wydawanych przy okazji wystaw
prac Schwarzkoglera. Artysta ten byl za zycia prawie
nieznany poza rodzinna Austria. Mit jego $émierci uczy-
nil stynnym zaréwno jego jak i grupe Akcjonistow Wie-
denskich (z ktora wspolpracowal w latach 1963-1969),
ale w znaczacy spos6b wplynat takze na odbior sztuki
performance w szerszym aspekcie. Esej ten ma na celu
przesledzenie mitu Schwarzkoglera w obecnej jego
postaci oraz relacji miedzy sztuka, do powstania ktorej
zainspirowat innych artystow a tym, jak krytyka sztuki
przyjmowala jego performance. Uporczywo$¢ mitu
Schwarzkoglera wydaje sie wskazywac, ze wspdlczesny
odbiér performance zalezy w takim samym stopniu od
zmitologizowanych wizerunkéw artystdw performerow,

jaki od istoty ich dziel.

Rozpoczne od przesledzenia udokumentowanej historii
Aktion #3 Schwarzkoglera (1965), ktora ujawnia jed-
noznaczny rozdzwiek miedzy tym, co pokazuja zdjecia
a mitem, ktéry powstal na ich podstawie. Od momentu,
kiedy zaczeto propagowac 6w mit, ,bogactwo twor-
czego materiatlu” sprawilo, ze akcje Schwarzkoglera
sg pelne zagadek. Sily tego mitu, uniemozliwiajacej
podejscie krytyczne do dziel artysty dowodzi fakt, ze
tak szokujacy akt jak autokastracja zostal przyjety za
dobra monete i wprowadzony do obiegu na ponad dwie
dekady; mit ten podtrzymywano rozpowszechniajgc
rownie szokujaca opowieé¢ o tym, ze artysta byl na tyle
»szalony”, iz sfotografowal akt autokastracji, aby udo-
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wodni¢, ze go faktycznie dokonal. W ten sposob zamiast

wzbudzi¢ ostrozny sceptycyzm i zachecié do uwaznego
przyjrzenia sie faktom, falszywe opowiadanie o rzeko-
mej autokastracji Schwarzkoglera zostalo jeszcze bar-

dziej zakamuflowan. Mit ten kaze ogladaé zdjecia z akeji

Schwarzkoglera, ale nie zauwaza¢, co te zdjecia rzeczy-

wiscie przedstawiaja (lub czego nie) przedstawiaja.# Mit

ten rowniez kreuje pewna tautologie: zdjecia maskuja

prawde, ktora rzekomo maja ,dokumentowac”. Jak wy-

kazano na przykladach przedstawionych w niniejszym

eseju, owo wszechobecne przekonanie, ze fotografia jest

wierna dokumentacja performance odegralo niemala
role w podtrzymywaniu mitu Schwarzkoglera. Na ko-
niec, bledna interpretacja prac artysty, brak zrozumie-

tryczny, gaumowa rurka, szklana butelka z zakrapla-
czem, ryba, zyletki, nozyczki, n6z i ciemny kamien.
Zdjecia Aktion #3 autorstwa Hoffenreicha ilustruja
intencje Schwarzkoglera, ktory pragnal skonstru-
owac i kontrolowacé ,pole akcji”, czyli to, co arty-
sta zdefiniowal jako ,,prawdziwe przedmioty znale-
zione w otoczeniu” oraz ,przestrzen wokot aktora”.®
Na wielu fotografiach inscenizacja i kontrolowanie
modela oraz obiektow jest oczywiste: fot. 3 pokazuje
Cibulke z golym torsem lezacego na desce potozo-
nej na podlodze, kawalku bialego materiatu. W rogu
fotografii wida¢ prawy but Hoffenreicha, ktory robit
zdjecie z gory. Na innych zdjeciach cialo Cibulki jest
zawiniete bandazem — poczatkowo owiniete jest ono

nia natury dokumentacji sztuki performance oraz samej  ciasno, nastepnie bandaz zostaje rozluzniony (fot. 1);

jej definicji w szerzeniu owego mitu zostaly w niniejszym  na ostatnich zdjeciach glowa i tors zostaly zawi-

eseju wykorzystane do okreslenia cech wladciwych sztuce  niete w przezroczysty plastik (fot. 4). We wszystkich

performance. Jak wszystkie mity, mit Rudolfa Schwarz-
koglera opowiada o tym co jest wlasciwe, a co nie.

Aktion #3,1965

W czerwcu 1965 roku, Schwarzkogler wykonat przygo-
towana weze$niej akcje w mieszkaniu Heinza Cibulki
(ktory byl jego modelem) w Wiedniu, przy udziale
publicznoéci skladajacej sie z przyjaciol i znajomych.
Akcja ta byla trzecia z kolei akcja Schwarzkoglera. Zo-

przypadkach — czy to stojac, siedzac, czy lezac, ciato
Cibulki laczy sie, czasami w spos6b dostowny, z re-
kwizytem — druty elektryczne wychodza mu z ust, sa
okrecone wokot glowy lub zdaja sie wychodzi¢ prosto
z ramienia jak kroplowka (fot. 2 i 9). Schwarzkogler
pojawia sie na dwoch zdjeciach — fot. 2 ukazuje go
(zbroda i ciemnymi wlosami) stojacego za Cibulka

i przytrzymujacego go za twarz, chcac wbi¢ w nig
strzykawke (na kolejnej fotografii widaé prawa dlon
Schwarzkoglera unoszaca bandaz z oka Cibulki) (fot. 5).

stala ona celowo sfotografowana przez profesjonalnego  Na jednym ze zdje¢ wzdtuz nagich plecow Cibulki zwisa

fotografa — Ludwiga Hoffenreicha i wykonana zgodnie
z wytycznymi opisanymi w Aktionsablauf czyli ,prze-

wielka ryba, na kolejnym pojawia sie tylko jej glowa
ustawiona przodem do kamery, nasadzona na penisa

biegu akcji”.5 Tekstowe ,partytury” oraz szkice Schwarz-  Cibulki. W szeroko rozdziawionej paszczy ryby umiesz-

koglera wskazuja, ze traktowal on swoje akcje jako czone sa zyletki (fot. 6 1 9). Jednak elementem w przy-
narzedzie metodycznych poszukiwan nowych form szloéci najbardziej kontrowersyjnym miat okaza¢ sie
estetycznych. Kreowal kolejne sytuacje, ktore nastepnie  jego zabandazowany penis. Na kilku fotografiach jest

mialy by¢ fotografowane. Produkeja ,scenariuszy” akcji ~ on zawiniety w bialy bandaz, zabezpieczony plastrem

1 przygotowywanie szkicow nie byto niczym dziwnym
w sztuce Akcjonistow Wiedenskich, a to, co przygoto-
wywal Schwarzkogler, zawiera szczegoly, ktore pozwa-
laja zrozumieé jego akcje. Szkice ukazuja zaplano-

w cielistym kolorze. Na niektdrych z nich sugeruje sie
okaleczenie. Jedno zdjecie pokazuje ciemne plamki
na bandazu, w ktory zawiniety jest penis Cibulki, na
dwoch innych Cibulka siedzi okrakiem na zabandazo-

wane konfiguracje pomieszczen, rekwizytow i modeli;  wanej kuli. Na zdjeciach tych widac co$, co zostalo opi-

w zapiskach znajdujg sie listy materialow uzytych sane przez Schwarzkoglera jako ,ciemna waska struzka”

podczas akcji, artysta wymieniat tez osoby gtownych
aktorow, ktorzy mieli bra¢ w nich udzial, na przyklad
»,C” wskazywalo na Cibulke, ,S” na Schwarzkoglera.

biegnaca od penisa modela do kuli (fot. 8).7 Na trzech
fotografiach doktadnie zabandazowany penis polozony
na krawedzi stolu jest zestawiony z kilkunastoma zylet-

kami, nozyczkami chirurgicznymi i strzykawka (fot.7).
W Aktion #3 Schwarzkogler uzyt ciala Cibulki, ktére
specjalnie upozowywatl i zestawial z r6znymi przedmio-  Po wykonaniu czwartej akcji tego samego lata,

tami, takimi jak kula owinieta bandazem, drut elek- Schwarzkogler stopniowo zaczal ograniczac¢ swoja
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Fot. 1-2. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

aktywno$¢ artystyczna. Ostatnia, szosta akcje zre- w Wiedniu — z braku §wiadkéw nie zostalo ustalone czy
alizowal wiosna 1966 roku® Po roku 1968 stwo- byt to wypadek, czy samobojstwo*® Pogrzeb odbyt sie
rzyl jedynie garstke rysunkéw i ,scenariuszy”. Arty- 27 czerwca w Zentralfriedhof. Po raz pierwszy zdjecia
sta wycofal sie, popadl w depresje, a takze cierpial z jego akcji zostaly wystawione w listopadzie 19770 roku,
z powodu probleméw zdrowotnych, ktére prawdo- czyli péttora roku po jego $mierci w Galerie Nachst
podobnie nalezy przypisywac obsesyjnie restrykcyj- St. Stephan w Wiedniu. W 1972 roku, szes¢ fotografii
nym dietom, ktére stosowal® 20 czerwca 1969 roku, z Aktion #3 zostalo pokazanych na wystawie w ramach
trzy lata po wykonaniu Aktion #3, w wieku dwu- Documenta 5 w Kassel. W katalogu ich reprodukcje
dziestu dziewieciu lat Schwarzkogler zmar} wsku- ukazaly sie wraz z tekstem Schwarzkoglera z 1965 roku,
tek upadku z pierwszego pietra swojego mieszkania zatytulowanym ,Manifest PANORAMA T (fot. 9).
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Fot. 3 -7. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

Ta zwiezla relacja stanowi kompletng historie stworze-
nia i wystawienia fotografii z Aktion #3 az do ich po-
kazania na Documenta 5. Polozenie nacisku na chro-
nologie ma na celu zwréci¢ uwage na po$wiadczong
historie tworczosci artystycznej Schwarzkoglera, ktora
zostala nastepnie zastapiona przez kolejnych krytykow,
w najbardziej radykalny za$ przez R.Hughesa w recen-
zji z Documenta 5. Hughes — krytyk piszacy dla ma-
gazynu 7Time, skupil sie na zdjeciach z Aktion #3 aby
wyrazi¢ swoje glebokie rozczarowanie stanem sztuki
wspolcezesnej, co zostalo zgrabnie ujete w tytule recenzji
jako ,Zmierzch i Upadek Awangardy”’? Obszerne zacy-
towanie Hughesa jest bardzo wazne, poniewaz w swoim
tek$cie na temat Schwarzkoglera zarysowat on cos, co
pOZniej stalo sie podstawa mitu tego artysty:

Ten, kogo interesuje los awangardy powinien podumac
nad losem wiedenskiego artysty Rudolfa Schwarzkoglera.
Jego dzielo (choé ograniczone, jednak nie sposob go

nie zauwazy¢: artysta zmarl jako meczennik swej sztuki
w 1969 roku w wieku lat 29) mialo zen uczyni¢ van Gogha
sztuki ciala. Jak wie kazdy kinoman, van Gogh odcigt
sobie niegdys ucho i ofiarowat je prostytutce. Schwarzko-
gler musial najwyrazniej doj$¢ do wniosku, ze liczy sie nie
nakladanie farby, lecz uyjmowanie zbednego ciata. Wobec
tego centymetr po centymetrze przystapit do amputacji
wlasnego czlonka, a obecny przy tym fotograf uwiecznit
ten akt jako wydarzenie z dziedziny sztuki. W 1972 roku
zdjecia zostaly uroczy$cie wystawione na biennale sztuki
zachodniej w Kassel — Documenta 5. Wskutek kolejnych
aktow autoamputacji Schwarzkogler musiat sie w koricu

rozstaé z zyciem. (...)
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Zwolennicy sztuki ciala (formy wyrazu, poprzez ktora
cialo artysty staje sie jakoby podmiotem a zarazem przed-
miotem dziela sztuki) mogliby sie oczywiscie upierac, ze
akt Schwarzkoglera dowodzi nie checi dogodzenia sobie
samemu, lecz odwagi, jako ze artysta przejal od publicz-
nosci obawy przed kastracja i zredukowal je do samej ich
przerazajacej istoty. Zdaniem tych ludzi, niewazne, ze
Schwarzkogler byl najwyrazniej szaleiicem, czlowiekiem
zbyt chorym by mozna go bylo zganié: bo czyz van Gogh
tez nie byl chory psychicznie? Ale gest Schwarzkoglera ma
pewna warto$é¢ symboliczng. Nie majac nic do powiedze-
nia i mogac jedynie posuwac sie dalej i dalej, zaczal sobie
po kolei obcinaé rozne czeéci ciala i nazwal to sztuka. Poli-

tyka do$wiadczenia ustapila miejsca poetyce impotencji.*®

Rzekomy akt kastracji Schwarzkoglera miat by¢ dla
Hughesa dowodem potwierdzajacym ostateczng $mieré
awangardy. Zarowno w przypadku Schwarzkoglera jak
i awangardy Hughes postawil znak rowno$ci miedzy
$miercia a impotencja i podal pustke akeji Schwarzko-
glera (jego domniemang autokastracje) jako przyktad
wykluczajacy mozliwoé¢ splodzenia przez niego (arty-
stycznego) potomstwa. Warto zauwazy¢, ze szeéc¢ foto-
grafii wystawionych na Documenta 5 i przypisywanych
Schwarzkoglerowi zostato nazwanych ogélnym tytu-
Ytem Akcja z uzyciem meskiego ciata, bez odniesienia do
konkretnej osoby, ktora przedstawialy.

Charakterystyka ta i uzycie fotografii Schwarzkoglera
jako dowod na ostateczny koniec sztuki utrwalily gle-
boko lekcewazacy stosunek do sztuki performance

w popularnym dyskursie, ktéry odrzuca to medium



jako narcystyczne i masochistyczne** Pojawienie sie

koncepcji sztuki performance jako sztuki patologicznej
w duzej mierze ulatwito Hughesowi zdefiniowanie tego
medium. Zalozyl on bezposrednia rownowazno$¢ mie-
dzy cialem artysty a dzietem sztuki, przez co nie tylko
dokonal uzgodnienia podmiotu z przedmiotem, ale
roéwniez podmiotu z artystg. To bledne przekonanie na
temat struktury i procesow jakie zachodza w sztuce per-
formance ujawnia dwie wazne kwestie. Po pierwsze, jest
to ciche uznanie fundamentalnej réznicy miedzy sztuka
performance a teatrem, polegajacej na tym, iz perfor-
mance nie zasadza sie na charakterystycznej dla teatru
tradycji odgrywania roli, ktérej towarzyszy stan nie-
dowierzania ze strony widza. Po drugie jednak, twier-
dzac, ze performatywna akcja artysty powinna zostaé
odczytana jako forma jego transparentnej ekspresji lub
bezposrednie odbicie jego stanu psychicznego, ujawnia
niezrozumienie relacji miedzy artysta a dzielem sztuki
w sztuce performance. To drugie przekonanie zalezy od
pierwszego i wzmacnia je. Przypuszczana niestabilna
kondycja psychiczna zostata bowiem zinterpretowana
jako tozsama z ego artysty.

Polaczenie to czesto wigze sie z przyswojeniem popular-
nych mitow na temat ekspresji artystycznej. Argument
swoj Hughes wzmocnit poréwnujac Schwarzkoglera

z van Goghiem — tych dwoch okaleczonych artystow
stworzylo okaleczona sztuke. Hughes jednak podkre-
§lil istotna réznice miedzy nimi — van Gogh nie uznal
obciecia ucha za dzielo sztuki, za$ rzekome samookale-
czenie Schwarzkoglera mialo staé sie jego ,firmowym”
gestem. Porzucono wiec ekspresyjng i symboliczna role
gestow malarskich przejawiajacych sie w gwiazdach,

cyprysach i fanach pszenicy na rzecz samego gestu. Dla
Hughesa, w sztuce performance usuniete zostaly funk-
cje jakie odgrywaja rozumiane konwencjonalnie obrazy
bedace rozszerzeniem, sublimacja lub przeniesieniem
ekspresji artystycznej, ale koncepcja obiektu bedacego
produktem performance nie zostala zmodyfikowana
ani w zadem sposob skomplikowana. W spos6b uprosz-
czony Hughes zamknal obieg miedzy artysta a dzielem
sztuki. Bez materialnego ujScia, ekspresja artystyczna
moze zostac jedynie zwrocona w kierunku ciala; bez
produktu materialnego, ktory ukazalby prace artysty,
Schwarzkogler mogt jedynie ujawnié swoja ,,poetycka
impotencje”.

Bledne twierdzenia Hughesa, ze zdjecia Aktion #3
rejestruja celowa i sukcesywna amputacje penisa
Schwarzkoglera oraz, ze akty te wiaza sie bezposred-
nio ze $miercia artysty, zostaly powszechnie zaak-
ceptowane i byla to w istocie prawdopodobnie je-

dyna wzmianka o zyciu i tworczo$ci Schwarzkoglera
na kolejne niemalze dwadzie$cia lat. Jednym z naj-
bardziej spektakularnych przyktadéw uporczywosci

i niezmienno$ci mitu jest ksiazka Henry'ego Sayre’a,
The Objelt of Performance, opublikowana w 1989 roku
przez University of Chicago Press. Sayre wyrazil pra-
wie identyczne tezy jak Hughes, twierdzac, ze zdjecia
Schwarzkoglera ukazywaly ,przerazajaca dokumentacje
(...) akcji Rudolfa Schwarzkoglera z 1969 roku polega-
jaca na powolnej amputacji wlasnego penisa”> Sayre
nie tylko wzmocnil wiec mit stworzony przez Hughesa
sila autorytetu potwierdzong dodatkowo przez wiary-
godnosé stawnego wydawnictwa uniwersyteckiego, ale,
co jeszcze istotniejsze, uzyl przyktadu ,aktu amputa-
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Fot. 8. Rudolf Schwarzkogler, Aktion #3, 1965, performance, Kaiserstrasse 16, Vienna. © mumok, museum moderner
kunst stiftung ludwig wien, Leihgabe der Osterreichischen Ludwig Stiftung (zdjecie / photo: Ludwig Hoffenreich)

¢ji” aby udowodni¢ swoje podejscie do sztuki perfor-
mance wyrobione na podstawie fotografii jako ,,doku-
mencie” zdolnym zastapi¢ obecno$é w nieobecnosci.
Sayre napisat: ,sztuka performance jest uzalezniona
od medium [fotografii] jako sposobu »prezentacji« (...),
zapisu wydarzenia artystycznego, ktory jest w stanie
przetrwaé samo wydarzenie.” Podczas gdy Hughes

byl poirytowany i krytyczny wobec tego, co zobaczy}
na zdjeciach, a bedacego jego zdaniem niematerial-
nym gestem, Sayre wydaje sie rozwigzac¢ ten problem
uprzywilejowujac fotografie dokumentacyjna jako me-
dium, ktére jest w stanie przywrocié ,,przedmiot sztuki
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performance”. Wedlug Sayre’a dzieki dokumentowi nie
tylko zostaje zachowana sztuka efemeryczna, ale takze
mozliwo$¢ istnienia muzedw, ktore w swoim zalozeniu
sq przechowalniami przedmiotéw sztuki. Ani Hughes
ani Sayre nie wzieli pod uwage, ze Schwarzkogler do-
kladnie opracowal teoretyczng koncepcje zastgpienia
tradycyjnego obiektu, czy tez produktu sztuki lub po-
zostalo$ci po niej, tworzac koncepcje ,,pola akeji”, ktéra
przewidywala zaangazowanie przestrzeni wokot aktora
oraz realnych obiektéw znalezionych w jego otoczeniu.
Wiara Sayre’a w zasadnicza role dokumentacji foto-
graficznej i prawde przez nig przekazywang zasadzata



sie na falszywych przestankach i niescistych twierdze-
niach o obrazach stworzonych przez Schwarzkoglera,
co zauwazyla Kristine Stiles w swojej obszernej kry-
tycznej recenzji ksigzki Sayre’a piszac: ,,zwiazek miedzy
sztuka performance a jej fotograficzna dokumentacja,
ktbra Sayre stara sie wyjasni¢ rozpada sie poczawszy od

»16

strony drugiej (...)

Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze

a) podczas akcji Schwarzkoglera zaden penis
nie zostal uszkodzony

b) cialo i penis na fotografiach nie nalezaly
do Schwarzkoglera.

Mimo to, podstawowe elementy relacji Hughesa usta-
lity definitywnie i trwale bledne przekonania na temat
artysty, jego sztuki oraz, bardziej og6lnie, sztuki per-
formance, dlatego zrodto ich skutecznosci zastuguje
na blizsze poznanie. Podejmujac temat mitu Schwarz-
koglera i powracajac do szczeg6ldow dotyczacych jego
ksztaltowania, nie miatam na celu oddzielenia mitu od
historii. Inni badacze, prawdopodobnie najskutecz-
niej za$ sama Kristine Stiles, dokonali juz tego jedno-
znacznie i definitywnie. Moja argumentacja koncentro-
wac sie raczej bedzie na powodach, dla ktérych macki
owego mitu podstepnie oplataja tak wiele obszaréw.
W niniejszym eseju zajme sie ,bogactwem tworczego
materialu”, ktéry mitologizacja Schwarzkoglera wnio-
sta do udokumentowane;j historii, bedac ,,no$nikiem
przejawiajacym sie w najrozniejszy sposob”.7 Przejde
nastepnie do zidentyfikowania kilku struktur, w ra-
mach ktérych funkcjonuje kategoria mitu, przywotu-
jac prace Rolanda Barthesa na temat semiologicznej
jego struktury oraz prace Ernsta Krisa i Otto Kurza na
temat roli mitu w biografii artystycznej. Na tej podsta-
wie przejde do analizy kilku niedawnych powtorzen
mitu Schwarzkoglera aby glebiej zbada¢ obraz arty-
sty w narracji stworzonej wokét historii Schwarzko-
glera oraz role mitologizacji, od ktorej obraz ten zalezy.
Przyklady te ukazuja szeroka perspektywe krytyczna
oraz ich intencjonalna zlozono$é, a kazdy z nich wy-
nika z odrebnego kontekstu lub praktyki artystycz-
nej: z historii sztuki, krytyki i samej sztuki perfor-
mance. Wszystkie te przyklady ukazuja elementy mitu
Schwarzkoglera, ktore przemawiaja do wyobrazni tak
krytykow, badaczy, jak i samych artystow oraz podkre-
$laja nie tylko trwala obsesje wywolana przez fikcje, ale

takze konieczno$¢ pogodzenia sie z jej wplywem na od-
bior sztuki performance. Poprzez zadanie pytania ,dla-
czego chetniej wierzymy, ze Schwarzkogler obcial sobie
penisa niz w to, ze nie obcigl?” esej ten podejmuje row-
niez kwestie utartych przekonan na temat osoby arty-
sty, prawdy i utudy w dokumentacji sztuki oraz trwalej
stygmatyzacji sztuki performance.

Ale najpierw wro¢my do Roberta Hughesa, ktory miat
okazje sie pokajac. W listopadzie 1996 roku, przy
okazji wystawy prac Schwarzkoglera w Smithsonia-
n’s Hirshhorn Museum, Murray White przeprowadzil
wywiad z Hughesem dla magazynu 7he New Yorker

i zapytat go o recenzje z 1972 roku:

To jeden z elementoéw folkloru Swiata sztuki i byt on

w obiegu zanim do niego dotartem. Idea czyjejkolwiek au-
tokastracji byla tak przerazajaca i dziwna, ze mysle, iz zy-
skala wiarygodno$é. Ktoz cheialby zrobié co$ takiego? (...)
Pomyslalem — o, to jaki$ mega $wir doprowadzajacy do
ekstremum gest van Gogha z uchem (...) I mylitem sie

(...) P6jde i posypie glowe popiotem kleczac na wlosien-
nicy i przeprosze obrazonego ducha Rudy’ego Schwarz-
koglera... Niestety, nie da sie wsadzi¢ z powrotem pasty

do tubki.*®

Lub, mniej eufemistycznie, przymocowac z powrotem
artyScie jego penisa. Skladajac te sarkastyczne ,,prze-
prosiny” Hughes, jako krytyk i autor, odmoéwil wziecia
odpowiedzialno$ci za to, ze nie zweryfikowal historii

o Schwarzkoglerze, ktora byla juz wéwczas ,w obiegu”.
Mimo, iz przyznal, ze nie mial racji, zrobil to w taki
sposob, aby nadal mogl twierdzi¢, ze mial prawo sie
myli¢. W gruncie rzeczy Hughes wierzy, ze nie mozna
go wini¢ za to, ze nie mial racji, poniewaz wina nie lezy
w nim, ale w ,mega §wirze” Schwarzkoglerze. Bo do-
prawdy, k0% chcialby zrobié co$ takiego?9

Przyznam, ze czesto uderza mnie zaklopotanie, w ja-
kie wprawia niektore osoby stwierdzenie, ze artysta
naprawde nie ucial sobie penisa, co wskazuje na bru-
kowa nature historii wykreowanej przez Hughesa. Jego
krytyka, pisana celowo w sensacyjnym stylu, zrobila
taka furore, ze nawet dzisiaj, jakie$ trzydzieSci pie¢ lat
po tamtym artykule i pietnadcie lat po jego niezaprze-
czalnym zdementowaniu, mit, ktory lezal u podstaw
recepcji sztuki performance nadal dominuje. Odbiorcy,
wlaczajac w to profesjonalistow, przyczyniaja sie do

Susan JAROSI / Wizerunek artysty... _



jego utrwalania wolac zachowa¢ mit kastracji Schwarz-  suje sie od niego — Barthes nazywa to ,,zubozaniem”,

koglera niz zastanowi¢ sie nad estetycznym potencja- ale nie $émiercig — sens traci warto$¢, niemniej jednak
tem i krytycznym przekazem dzialan artysty oraz ich w dalszym ciagu stanowi nieskoniczony ,zapas historii”.
wplywem na tworczo$¢ innych artystow. Sygnalem Barthes pisze:

atrakcyjnoSci mitu jest sam tytul recenzji Hughesa:

»Zmierzch i Upadek Awangardy”. Trawestujac tytut (...) trzeba, by forma bezustannie mogla zapuszczaé ko-
dziela Edwarda Gibbona (Zmz'erzch i Upadek Cesar- rzenie w sens i znajdowa¢ w nim naturalne pozywienie;
Stwa Rzyms/ez’ego, 1776), Hughes w domysle poréwnat przede wszystkim za$ trzeba, by si¢ w nim mogta ukry¢.
awangarde do wielkoSci Rzymu u szczytu jego potegi — Wiasnie ta pasjonujaca gra w chowanego miedzy sensem
Schwarzkoglera za$, Akcjonizm Wiedenski i sztuke per- a forma definiuje mit.
formance do rozpustnego i dekadenckiego zmierzchu
Imperium Rzymskiego — przesadnego, schytkowego Mit nastepnie wprowadza do obiegu calkowicie nowe
i cierpiacego na impotencje cesarstwa. Paradoksal- pojecie, aby wyprze¢ zdewaluowane znaczenie histo-
nie, to sam Hughes dokonal kastracji artysty widzac go ryczne. Dziala jako substytut historii, stanowiacej sile
w takim $wietle; jego esej dokonuje kastracji awan- sprawcza mitu. ,,(...) wiedza zawarta w pojeciu mitycz-
gardy i Schwarzkoglera jednym cieciem. Kastracja ta nym jest wiedza pomieszang uksztaltowana ze swobod-

79

przejawia sie w odczytaniu dziela sztuki jako produktu nych, nieograniczonych skojarzen”, ktore stuza bezpo-
niestabilnego psychicznie umystu. Interpretujac je jako  Srednio zawlaszczajacej funkcji mitu.
dzielo czlowieka niepoczytalnego, Hughes odrzuca je

jako sztuke nie majaca zadnego znaczenia. Namawia Barthes opisuje sztuczna przyczynowo$¢ mitu w na-
on odbiorcow do wy§miania nieprzyzwoitoSci aktu stepujacy sposob: ,wszystko dzieje sie tak, jakby ob-
Schwarzkoglera zamiast namawiaé do uczestniczenia raz naturalnie wywolywat pojecie, jakby signifié byto
w nim. W rezultacie fikcja, jaka stworzyl Hughes funk- fundowane przez significant”. W skrocie, mit osigga
cjonuje jako niezwykle szkodliwa forma cenzury kreu- dwie rzeczy — efektywnie znieksztalca przedmiot oraz
jaca mitologie, ktora ciagle zastepuje prawde i oslabia przeksztalca historie w nature. Akcje te mozna latwo
prawdziwe implikacje dziet Schwarzkoglera a takze przetransponowac na to, czym zajmuje sie w niniej-
sztuke performance w ogole. szym eseju: w pierwszym przypadku znieksztalcenie
lezy w twierdzeniu, ze fotografie Schwarzkoglera sa do-
Mit wezoraj i dzi$ kumentacyjnymi autoportretami, nie zas obrazami per-
formance wykonanego wedlug okre§lonego wczeéniej
W najbardziej ogélnym rozumieniu, btedne przekona- scenariusza z modelem; po drugie, mit Schwarzkoglera
nia Hughesa doprowadzily do zaciemnienia prawdy przedstawia wszystkie szczegdly Aktion #3 jako nie-
historycznej na rzecz znieksztalcajacej sily mitu. Hi- uchronny produkt uboczny ogdlnej natury psychicznej
storia o autokastracji Schwarzkoglera opowiedziana artysty, naturalizujac tym samym historie.
przez Hughesa zawiera fundamentalne cechy mitu
zarysowane przez Rolanda Barthesa w 1957 roku Przelomowa ksigzka wiedenskich historykéw sztuki
w jego przelomowym eseju ,,Mit dzisiaj”.?° W tekscie Ernsta Krisa i Otto Kurza z 1934 roku Legend, Myth,
tym, Barthes definiuje mit jako typ mowy (,,mit jest and Magic in the Image of the Artist dostarcza kolej-
stowem”), ,,spos6b znaczenia”, czy tez forme stuzaca nych podstaw do zrozumienia najistotniejszych ele-
komunikacji spolecznej. Jego no$nikiem moga by¢ mentéw mitu kastracji Schwarzkoglera. Sledzac chro-
wszelkie formy przedstawienia takie jak na przyklad nologicznie biografie artystow od najwczes$niejszych
fotografia. Mit jest zdeterminowanym, ,,szczegdlnym” przykladow takich jak Lizyp z Sykionu i Sokrates, Kris
systemem semiologicznym poniewaz redukuje znaki i Kurz prze$ledzili pojawianie sie czego$, co nazywaja
do samych tylko signifiant (czystej funkeji znaczacej). sanegdotami o artystach” lub ,ustalonymi watkami bio-
Innymi stowy, mit od samego poczatku taczy w caloéc graficznymi”. Jest to zbior z gory ustalonych, stereoty-
forme i sens w taki sposob, jakby obraz z natury rze- powych i powtarzajacych sie wyobrazen na temat arty-
czy zawieral oba te elementy. Tym samym forma mitu stow, ktore ciagle jeszcze majg znaczacy wplyw na nasz
usuwa swoje wlasne znaczenie, wypiera je i dystan- poglad kim jest artysta i co pokazuje w swojej sztuce
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(zaklada sie, ze artysta jest mezczyzna). Zaskakujace

(a moze wrecz przeciwnie) jest to, co odkryli Kris i Kurz, Mit Schwarzkoglera w grze

ze jedynym z najbardziej charakterystycznych aspek-

tow anegdot o artystach jest nieprawdziwoéc¢ opowiada-  Motywacja do napisania niniejszego eseju bylo oso-

nych w nich historii. Elementy indywidualnych biogra- biste zetkniecie sie z mitem Schwarzkoglera podczas
fii artystow roznily sie miedzy soba, ale zawsze ukladaly =~ wykladu Donalda Kuspita zatytulowanego ,,Frede-
sie wokol ograniczonej liczby tematow: rick Hart Against the Modernist Grain” wygloszo-
nego 4 pazdziernika 2007 roku na Uniwersytecie
1) wrodzony fantastyczny talent odkryty przez w Louisville. W swojej prezentacji Kuspit general-
przypadek w mtodym wieku; nie nie odbiegal od tez zarysowanych w swoim eseju
2) umiejetnos¢ imitowania lub nawet napisanym do katalogu wspomnianego rzezbiarza
przewyzszania natury w kreowaniu iluzji pt.: ,Tragiczne piekno i jedno$¢ czlowieka: Frede-
rzeczywistosci; ricka Harta naprawa postaci”, w ktorym pisat o figu-
3) wiara w to, Ze artyste prowadzi lub inspiruje ratywnych dzielach jako o naprawczym ,antidotum”
istota boska; oraz na ,psychosocjalng destrukcje i nieludzko$¢” sztuki
4) polaczenie osoby artysty z jego dzielem modernistycznej, przejawiajacej sie w ,sadystycznych
iistnienie wzajemnej relacji miedzy nimi. i dziwnych postaciach — niedorozwinietych wer-
sjach czlowieka” (to odniesienie Kuspita do obrazéow
Toposy te czesto sie przewijaja, czesto tez wywoluje Francisa Bacona) lub w ,pro6znej, schylkowej abstrak-
je ambiwalencja wizerunkow, ktéra przejawia sie na ¢ji” minimalizmu.* Zarysowujac psychoanalityczne,
wiele wspolzaleznych sposobow. Talent mimetyczny szczegOlnie Jungowskie podejscie do tworzenia sztuki,
artysty na przyklad, zdolny pomiesza¢ rzeczywistosé Kuspit wychwalal dziela sztuki ,,zakorzenione w tra-
iiluzje jest wychwalany (jako dany od boga), ale dycyjnym szacunku” do aktu tworzenia, jaki przejawia
iuwazany za potencjalnie niebezpieczny (boski). Po- sie w reliefie Harta zatytulowanym Ex Nihilo, wyko-
dobny strach przed ambiwalencja istnieje na pilnie nanym dla katedry w Waszyngtonie. Pisal on dalej:
strzezonej przez historykéw i krytykdw granicy mie- +W pewnym sensie sztuka, ktéra nie powraca do aktu
dzy imitacja wykonana z boskiej inspiracji a zZtowroga tworzenia, ktora nie rozwaza (...) co oznacza bycie
mechaniczna replika. Ambiwalencja pozwala takze czlowiekiem — nie jest w pelni tworcza.”
na dodanie podmiotowosci artysty do ozywionego ob-
razu i cofniecie sie wstecz, w kierunku jego osoby, co Podczas wykladu na Uniwersytecie w Louisville,
powoduje niepewnoéc¢ co do jego tozsamosci. Przy- Kuspit wielokrotnie przywolywal konfrontacje na-
padki przejawiania sie mitu Schwarzkoglera, ktore dziei z duchowa $miercia wyrazong w tympanonie
badam, ukazuja te formy ambiwalencji. Ilustruja one autorstwa Harta pt. Ex Nibilo oraz ,narcystyczne
udane proby postawienia znaku réwnosSci miedzy zainteresowanie” destrukcja reprezentowane przez
Schwarzkoglerem — artysta (i osoba) a jego tworczo- sztuke modernistyczna. Jednak w przeciwienstwie do
$cig oraz podkreslaja celowos$¢ oszustwa, akcentujgc swojego eseju, Kuspit, aby poprzeé swoje argumenty
rozroznienie iluzorycznej fikcji od udokumentowanej 0 ogblnym bankructwie sztuki dwudziestego wieku,
prawdy (potepiajac lub negujac te pierwsza aby wes- w swoim wystapieniu poczynil aluzje do wspdlcze-
przet te druga). Utrzymujaca sie fascynacja artystg snych artystow performance. Mimo, Ze nie wymienit
s~Schwarzkoglerem” i obrazami, jakie stworzyl, przema-  konkretnych nazwisk performeréw, do ktérych sie

wia do gleboko zakorzenionych w kulturze konwencjo-  odnosil, zaprezentowal dwa szczegblowe opisy dwoch
nalnych przekonan o osobistym zwiazku artysty z jego  dziel sztuki, ktére mialy by¢ przykladem na przejawy

dzielem, roli jakg w tym zwiazku odgrywa réwnowaz- sztuki wspolczesnej, ktore pragnat oczernié, aby wy-
no$¢ oraz wynikajacych z tego oczekiwan, ktore sztuka  nie$¢ na piedestal Harta. Ot6z wedlug niego, jeden
performance bardzo komplikuje. W rezultacie mit z artystow ,wykastrowat sie” dla sztuki, a drugi, chory
Schwarzkoglera laczy w sobie moc zalozen na temat na AIDS ,,przygwozdzit swojego penisa do deski” i oble-
tworcezosci artystycznej, ktére wydaja sie by¢ niemoz- wal publiczno$é swoja krwia. Najbardziej dokuczliwe
liwe do pogodzenia. byly tu ewidentne bledy faktograficzne w obu przykla-
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dach: pierwszy powtarzal mit autokastracji Schwarzko-
glera, drugi byl bledna interpretacja oraz fuzja dwoch
r6znych performance’6w Boba Flanagana®? i Rona
Atheya 23 Na zakonczenie wykladu, kiedy Kuspit popro-
sit o pytania od publicznosci, uSwiadomilam mu, iz po-
mylil sie w swoim domy$lnym odniesieniu do Schwarz-
koglera, ze artysta sie wykastrowal, podczas gdy w
rzeczywistosci tak nie bylo. Kuspit zwiezle odpowiedzial
na to: ,Wiem o tym”. Przyznanie sie do bledu w takiej
formie wywolato moje skonfundowanie, ale jeszcze
bardziej uderzajacy byl jego wewnetrzny przymus aby
powtobrzy¢ mit Schwarzkoglera, nawet, jesli wiedzial, ze
jest on falszywy. W rezultacie mit stal sie silniejszy i bar-
dziej przekonujacy niz prawda. Tak czy inaczej, wyko-
rzystanie mitu Schwarzkoglera w tym kontekscie stuzylo
wzmocnieniu innego mitu laczacego mit Schwarzko-
glera, Flanagana i Atheya — mitu o nieod}gcznie narcy-
stycznej i destrukeyjnej naturze sztuki performance.

Kolejnym przykladem na wystepowanie mitu
Schwarzkoglera jest recenzja napisana przez femi-
nistke Germaine Greer opublikowana w 7The Guardian
11 lutego 2008 roku i zatytutowana: ,What Do Arti-
sts Prove By Mutilating Their Bodies? That They Are
Ghastly — and Uninteresting”.?4 Greer napisala swoj
komentarz w odpowiedzi na wystawe Giintera von
Hagensa skladajaca sie z obdartych ze skory, podda-
nych plastynacji cial, zatytutowana Body Worlds 4.
Greer poréwnala prace von Hagensa do ,impresa-
ribw z wesolego miasteczka, ktorzy wystawiali kobiety
z broda, wytatuowanych mezczyzn, kozy z o§mioma
nogami i chlopcéw z twarzg psa”. Greer stwierdzila,
jednoczesnie gardzac tym faktem, ze widowiska takie
sa dzisiaj zaliczane do ,sztuki”, komentujac dalej, ze
Jwszyscy kulturalni spadkobiercy polykaczy nozy i ognia
sq dzisiaj w szkolach artystycznych”.

Wystawa spreparowanych ludzkich cial dostarczyta
Greer pretekstu aby potepi¢ performance jako gatu-
nek sztuki zaréwno w jej znaczeniu historycznym jak

i wspélczesnym. Greer miala na mysli konkretna forme
body art — te, w ktorej artysta ,,celowo okalecza sie

i niszczy swoje cialo”, o ktorym autorka sadzila, ze jest
z definicji ,,mocne, zdrowe i mtode”.?> Doprowadzilo ja
to do dyskusji o micie Schwarzkoglera:

Granice body art zostaly okreslone w latach sze$édziesia-

tych przez grupe Akcjonistow Wiedenskich:

Hermanna Nitscha, Rudolfa Schwarzkoglera, Giintera
Brusa i Otto Miihla. Zanim fotografie performance, pod-
czas ktorego Schwarzkogler odcinal po kawalku swojego
penisa, zostaly pokazane na Documenta 5 w 1972 roku,
artysta popehil samobdjstwo. Najgrozniejszym aspektem
tej historii jest to, ze fotografie te zostaly zmanipulowane;
to, co bylo odcinane to nie penis Schwarzkoglera ale jego
replika zrobiona z gliny. Widzowie ekscytowali sie bedac
pod wplywem iluzji, ze sa Swiadkami potencjalnie $§mier-
telnego samookaleczenia. Wspdlnicy Schwarzkoglera

w z grupy Akcjonistow zadbali o to, aby iluzja ta nigdy

nie zostala rozwiana.

Fragment ten zawiera szczeg6lnie fascynujace bledy,
jesli mozna je tak nazwaé. Wynika z niego jasno, ze
Greer byla §wiadoma, ze Schwarzkogler nie ampu-
towal swojego penisa, ale utrzymujac, ze fotografie
zostaly ,zmanipulowane” ominela catkowicie najbar-
dziej istotny fakt, ze cialo przedstawione na zdjeciach
nie jest cialem Schwarzkoglera a Cibulki. Greer jednak
zalozyla, ze przedstawione cialo zawsze i koniecznie
oznacza ,cialo Schwarzkoglera” a fakt, ze nie obcinat
on swojego penisa stal sie dla niej dowodem oszustwa.
Niescistosci zawieraja takze elementy sfabrykowane
przez Greer, czyli oskarzenie o samobdjstwo i wpro-
wadzenie motywu repliki z gliny. W te ostatnig historie
wplotla ona swoj wlasny mit, twierdzac, ze fotografie
zostaly celowo sfalszowane2® Mimo, ze nikt w zaden
sposo6b nie ucierpial wskutek akcji Schwarzkoglera,
Greer odczytata zdjecia jako probe ,udowodnienia”
okaleczenia oraz ,perfidie” performance. Zalozyla tez,
ze odbiorcy ogladali owe zdjecia znajac mit kastracji
Schwarzkoglera i rozumiejac je jako dokumentacje fo-
tograficzna kastracji, nie za$ jako obiekty o znaczeniu
estetycznym, ktorych tematem moglo by¢ cokolwiek
od medytacji nad kastracja do kwestii uzdrowienia.?”
Idac tym tropem falszywej logiki, je§li porzuci sie hi-
storie o autokastracji Schwarzkoglera, ale utrzyma sie
ideologie dokumentacji fotograficznej, dojdzie sie do
wniosku, ze fotografie mialy na celu oszukanie widza.
Co wiecej, podobnie jak Hughes, Greer wyparta sie od-
powiedzialno$ci za utrwalanie mitu kastracji. Jej esej
sugeruje nikczemny, artystyczny spisek Akcjonistow
majgcy na celu utrwalenie swojej sensacyjnej spusci-
zny. Daje sie nam do zrozumienia, ze to na artystach
spoczywa odpowiedzialno$¢ za poprawianie bledow
krytykow i historykow sztuki powtarzanych przez
ostatnie trzydziesci piec lat. Jest to skandaliczne zalo-
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Fot. 10-12. Boryana Rossa, Blood Revenge 2, 2007,
performance, Exit Art, New York (zdjecie wykonane
przez osobe z publicznosci / photograph by audience

member, © Boryana Rossa)

zenie, w ktorym oczekuje sie, ze oskarzeni sami oczysz-
cza sie z zarzutow.

W mojej korespondencji z Greer przedstawila ona
R.Hughesa jako ,swojego przyjaciela”, ktoérego wer-

sje akcji Schwarzkoglera poznata juz w 1972 roku,
niemniej jednak twierdzila, ze ,mit ten byt w obiegu
znacznie wezeéniej”2® Zapytalam ja, gdzie przeczytala
lub uslyszala o replice z gliny. Odpowiedziala, Ze nie pa-
mieta gdzie przeczytala ten szczeg6l. Napisala: ,,Chyba
wiesz, ze Cibulka jeszcze zyje, czasami udziela wywia-
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déw, moglam to w ktéryms z nich przeczytac”. Greer
przyznala, ze zdaje sobie teraz sprawe z tego, ze nie

ma zdjeé, ktore by pokazywaly obcinanie ,w taki spo-
sob, aby uzycie repliki z gliny bylo konieczne”. Jedno-
cze$nie jednak potwierdzila swoja wiare w to, ze akcja
Schwarzkoglera zostala sfalszowana i sformutowala
ona swoja definicje sztuki performance wprowadzajac
rozroznienie miedzy jej autentycznymi i falszywymi
formami: ,,akcja musi odby¢ sie przed publicznos$cia

W czasie rzeczywistym, nie moze zosta¢ zmanipulo-
wana w prywatnym gronie i sfotografowana. Schwarz-
kogler, Cibulka i Hoffenreich stworzyli dowdd na wy-
darzenie, do ktoérego nigdy nie doszlo, jednak tak jak to
bylo z pewnym ukrzyzowaniem, wiara, ze wydarzenie
to mialo miejsce stala sie dla niektorych imperatywem.”

W tym wypadku argumenty Greer przemawiajace za
performance odbywajacym sie na zywo przypominaja
te sformulowane przez Peggy Phelan dotyczace wyma-
ganej ,obecnosci” artysty determinujacej autentycz-
nos¢ i wazno$c¢ performance, jego ontologiczny status
jako wladciwy sztuce performance. W momencie, kiedy
autentyczno$¢ performance zostaje zwigzana bezpo-
$rednio z obecnoScia, pojawia sie problem reprodukeji
i dokumentacji. Peggy Phelan napisala:

Performance zyje tylko w terazniejszosci. Performance
nie moze zosta¢ zachowany, nagrany, udokumentowany
lub w jakikolwiek inny sposob uczestniczy¢ w obiegu
reprodukcji reprodukcji (sic!). Jeli tak sie stanie, perfor-
mance zaczyna by¢ czyms$ innym. Jezeli chce wej$é w pole
ekonomii reprodukcji, zdradza i oslabia obietnice wlasnej
ontologii (...) Dokumentacja performance jest jedynie
ozywieniem pamieci, zacheta aby wspomnienie ozyto

w terazniejszo$ci.?®

Trzeba jednak przyznaé, ze od samego pojawienia sie
sztuki performance stosowalo sie dokumentacje foto-
graficzng, filmowa, a nastepnie wideo. Te ,rejestrujace”
media byly zawsze nierozerwalnie zwiazane z perfor-
mance, mimo iz byly zawsze traktowanie instrumen-
talnie w stosunku do performance ,na zywo”3° Co
wiecej, performance sam w sobie kwestionuje i czesto
celowo podwaza (czego dowodem s zdjecia Schwarz-
koglera) sztuczno$¢ podzialu na kategorie rzeczywi-
stosci i fikeji, prawdy i triku, obecnosci i mimetyzmu,
podmiotu i przedmiotu, artysty i dziela sztuki, obecno-

Sci i obrazu. Twierdzenia, ktore zaprzeczaja istnieniu



historycznego, praktycznego i teoretycznego zwiazku
miedzy performance a jego obrazem, dostarczaja nie-
kompletnej i znieksztalconej perspektywy ogladu tego
medium.

Znaczenie recepcji mitu Schwarzkoglera wérod arty-
stow prowadzi do mojego ostatniego przyktadu. Bul-
garska artystka Boryana Rossa w swoim performance
Blood Revenge 2 (fot. 10) z 2007 roku podjeta w sposob
doslowny temat mitologii otaczajacej zdjecia Schwarz-
koglera pokazane w ramach Documenta 5. Tytul od-
nosi sie do proby skrytykowania pojecia kastracji jako
ostatecznego heroicznego gestu artysty przez nig jako
artystke feministyczna. Rossa opisata swoj perfor-
mance w nastepujacy sposob:

Blood Revenge 2 jest performance ku czci performance Ru-
dolfa Schwarzkoglera Aktion 21i 3 z. 1965 roku. Przez ponad
cztery dekady, mit o tym, ze Schwarzkogler zmar} po ob-
cieciu swojego penisa obszed! caly $wiat (...) Poprzez swoj
wplyw na artystow i bedac dla niektorych krytykow sztuki
ekstremalnym gestem, mit ten stanowi miedzynarodowy
folklor sztuki performance (...) Przez cala swoja kariere
jako performerka musialam ,rywalizowac” z ostatecznym,
heroicznym gestem Schwarzkoglera. Czesto méwiono mi,
ze nie ma silniejszego gestu artystycznego niz obciecie
wlasnego penisa. Poniewaz nie jestem w stanie obcia¢ wla-
snego penisa, postanowitam odtworzy¢ ten performance
uzywajac ciala kobiety. Stworzylam hybryde wykladu na
temat historii sztuki i interwencji dokonanej na wlasnym
ciele. Najpierw opowiedziatam prawdziwa historie, ze (...)
zdjecia z Aktion 21 3 - punkt wyjécia do powstania mitu —
nie sq dokumentacjq performance, ale zaaranzowanymi
scenami. Modelem jest Heiz (sic!) Cibulka a Schwarzkogler
jest jedynie fotografem. Poprositam potem publicznosé, aby
byli moimi fotografami i zaimitowatam kompozycje foto-
graficzne Schwarzkoglera — Zrodto mitu. Publiczno$¢ w ten
sposob weszla w role tworzacych mitologie. Przyszytam
sobie sztucznego penisa nicig chirurgiczna, a nastepnie ob-

cielam go i pozowatam do zdje¢.3

Rossa odpowiedziala zatem zaréwno Schwarzkoglerowi
jak i krytycznej recepcji tworczoéci Schwarzkoglera,
skupiajacej sie wylacznie na akcie autokastracji. Pomi-
jajac znaczenie feministycznej interwencji Rossy w dys-
kursie dotyczacym kastracji, jej performance odzwier-
ciedla pejoratywne aspekty mitologizacji oryginalnej
akeji Schwarzkoglera.

Po pierwsze, jej decyzja, aby samej wzia¢ udzial w per-
formance Blood Revenge 2 byta zdecydowanie $wia-
doma (fot. 11). Wyklad, ktérym rozpoczela swoj per-
formance wykazal, ze odréznia ona artyste od dziela
sztuki. Artystka ostroznie zdekonstruowala mechanizm
tego rozrdéznienia w kontekscie historycznej recepcji
fotografii Schwarzkoglera. Niemniej jednak, decydu-
jac sie na uzycie wlasnego ciala w performance wpisata
sie w ogolne oczekiwania, zgodnie z ktérymi w perfor-
mance istnieje znak rownoéci miedzy artysta a przed-
miotem sztuki. Uzycie wlasnego ciala potwierdzito
takze dominujace i waskie pojecie sztuki performance
wywodzace jej korzenie z body art i umiejscawiajace
ontologie oraz znaczenie performance w ciele artysty
ze szkoda dla rozwazan nad formami performance ta-
kimi jak Akcjonizm Wiedeniski czy Happening, ktore
polegaly na instrumentalnym wykorzystywaniu innych
0s6b — modeli, aktoréw i publicznoéci.

Po drugie, staje sie to szczegblnie problematyczne jako
wstep do samookaleczenia. Akt przyszycia sztucz-
nego penisa do lona spowodowal umiarkowany, ale
widoczny uptyw krwi (fot. 12). Z jednej strony, akt ten
wymagal uzycia wlasnego ciata przez Rosse, poniewaz
nieetycznym byloby poprosi¢ kogokolwiek o samooka-
leczenie sie. Z drugiej strony, jej akcja zawierajaca akt
fizycznego okaleczenia jest rekonstrukeja performance,
w ktorym do niczego takiego nie doszlo. W istocie, do-
lozywszy wszelkich staran aby przekonaé publicznosé,
ze pomimo naroslej mitologii Schwarzkogler nie oka-
leczyt sie, Rossa okaleczyla sama siebie z checi odegra-

nia sie i rewanzu.

Na koniec, waznym faktem, ktory przeoczyta Rossa
byla rola Hoffenreicha w sfotografowaniu akeji
Schwarzkoglera. Pomimo intencji, aby ,,opowiedzie¢
prawdziwa historie” nazwala Schwarzkoglera fotogra-
fem. Kazac publicznosci wcieli¢ sie w role fotografow
dokumentujacych performance, Rossa nie tylko pod-
kreslita widowiskowos¢ i sensacyjno$c akeji, ale upo-
waznita publicznoéé¢ do stworzenia ,,dokumentacji foto-
graficznej”, nie za$ zapis6w estetycznych jak to uczynit
Schwarzkogler z pomoca Hoffenreicha. Ogolnie rzecz
biorac wymienione aspekty Blood Revenge 2, wcielaja
w zycie wszelkie no$niki i stereotypy pozwalajace uznac
sztuke performance za niepowazna, nieciekawa oraz
cierpigca na impotencje i poddajg w watpliwosé kry-
tyczne cele pracy Rossy.
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Wizerunek artysty w sztuce performance

Problemy dotyczace wizerunku artysty performera nie
ograniczaja sie do odosobnionych przypadkéw takich
jak przypadek Schwarzkoglera i jego mit. W rzeczy-
wisto$ci sa one wszechobecne i szczegodlnie istotne

w czasach, kiedy sztuka performance jako medium
przyciaga uwage gtownych amerykanskich muzedw,
cheacych ja wystawiaé, kolekcjonowaé i posiadaé.3?
Trend ten ukazuje chociazby retrospektywna wystawa
prac performance Mariny Abramovié¢ 7he Artist is
Present w Museum of Modern Art w 2010 roku, pierw-
sza zakrojona na taka skale w Stanach Zjednoczo-
nych. Wystawa ta byla postrzegana i reklamowana

w oparciu o przekonanie, ze artysta jest dzielem sztuki,
a obecno$¢ Abramovi¢ miala uwierzytelnié i legitymi-
zowat kazdy jej element — od pokazowego performance
The Artist is Present, podczas ktorego zwiedzajacy mu-
zeum mogli usia$¢ przy jednym stole z nieruchoma
Abramovié, przez role jej obecnos$ci przy odtwarzaniu
performance, wideo i fotografii w innych, pomniej-
szych galeriach, do synchronizacji dlugo$ci trwania
wystawy z dlugo$cia trwania jej performance (ponad
600 godzin). W tym wypadku, znak réwnosci mie-

dzy artysta a dzielem sztuki tak dlugo mitologizowany
w wizerunku artysty zostal zapisany na nowo i jeszcze
bardziej definitywnie. Prezentacja dziel Abramovié¢

W MoMaA jest silng oznaka, ze tworzenie mitéw bedzie
dominujacym noénikiem promocji sztuki performance

w sferze publiczne;j.

W eseju do katalogu z wystawy Abramovi¢, Arthur
Danto przedstawil mit Zycia artysty jako performance
sam w sobie, aby zilustrowa¢ rzekomy cel jaki stawiala
sobie powojenna awangarda — polaczenie sztuki z zy-
ciem lub przezwyciezenie ,rozziewu” miedzy sztuka

a zyciem jak nazwal to Robert Rauschenberg. (Jednak
jak wykazali Kris i Kurz, w interpretacji dziela sztuki
jako emanacji stanu psychicznego artysty granica ta nie
istniala od czas6w Sokratesa). Danto napisal:

Wyzwaniem dla awangardy w latach sze$édziesiatych
bylo przezwyciezenie rozziewu miedzy sztuka a zyciem.
W 1973 roku, poeta Vito Acconci naprawde miat wytrysk
w Galerii Sonnabend. Mimo, iz ukryty byt przed oczami
zwiedzajacych pod specjalnie wykonana podloga, wyda-

wal dzwieki sugerujace czynnos¢ seksualna, naglo$nione
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w przestrzeni galerii. Akcjoni$ci Wiedenscy oblewali sie

krwig lub cieli, powodujac swoja $mier¢.33

W tym miejscu Danto nie tylko powtorzyl (powielone)
sedno mitu Schwarzkoglera, ale wdrazajac je, opart
pojecie sztuki performance na dostowno$ci — nawet
jesli Acconci nie byl widoczny dla zwiedzajacych ga-
lerie, ,naprawde” miat wytrysk. Akcjoni$ci Wiedenscy
naprawdg oblewali sie krwia 1 naprawdy sig cigli po-
wodujac swojg Smieré. Dodanie do pierwszych dwoch
wymienionych faktow falszywej informacji, ze Ak-
cjonisci Wiedenscy, nie tylko Schwarzkogler, cieli sie
powodujac swojg Smierd¢, jest jedynie potwierdzeniem
falszywosci tych twierdzen. Odkad upadta koncepcja
oddzielenia sztuki od Zycia i zaakceptowana zostata
doslowna relacja miedzy sztuka a zyciem podobnie jak
w micie, twierdzenia te moga zostac rozciagniete w ten
sam sposob na relacje miedzy sztuka a $miercig. Cytu-
jac ponownie Danto: ,Mozliwo$¢ poniesienia [$mierci]
zaznaczyla sie w pierwszej fazie tworczosci perfor-
mance Abramovic¢ i mysle, ze wlasnie to przyciagnelo
ja do tej sztuki” Czym innym jest uznanie elementow
dziel Abramovic, ktore na pierwszym planie stawiaja
przemoc, znecanie sie i traume, a czym innym uznanie,
ze zacytuje: ,mozliwo$¢ poniesienia Smierci”, jest ce-
cha charakteryzujaca sztuke performance z jej historia
i praktyka. Danto wydaje sie akceptowac, a nawet spo-
dziewa sie tej ewentualnos$ci po jednym z najwazniej-
szych praktykow tej sztuki piszac: ,,Abramovic¢ chciala
ozywié niepokoj definiujacy Swiat, w ktoérym uformo-
wala sie jako artystka, dla publiczno$ci, ktéra przeszia
przez niepokoje spoteczne. Wtedy to performance dal
jej ijej kolegom — artystom mozliwoé¢ grania w rosyj-
ska ruletke w imie sztuki.” Uwaga ta wywoluje powazny
niepokoj, oznacza ona bowiem, ze dyskurs krytyczny
na temat sztuki performance legitymizuje oczekiwa-
nie przez odbiorcow utraty zycia w imie sztuki — oto,
co przekazuje sie przyszlym artystom performerom
utrwalajac mit Schwarzkoglera, ukazujac go jako

»szanse” na prowadzenie gry pomiedzy $miercia a zyciem.

Oto mit Schwarzkoglera w swojej najbardziej niegodzi-
wej, nieodpowiedzialnej i niebezpiecznej postaci. I to
jest prawdziwe szalenstwo!
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Ernst Kris i Otto Kurz, Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist: A Hitorical Experiment (New
Haven: Yale University Press, 1979), 12.

Kristine Stiles, ,,Uncorrupted Joy: International Art Actions,” w: Out ofAéi’ions.' Between Pe;formance and
the Object, 1949-1979, red. Paul Schimmel (Los Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1998), 290.
Kat. wyst.

Robert Hughes, , The Decline and Fall of the Avant-Garde,” 77me Magazine, 18.12.1972, 40-41. [Tekst

w jezyku polskim: ,Nie ma krola?,” Forum: Przeglqd prasy swiatowej, 11.01.1973, 19. Fragmenty tego prze-
druku réowniez: ,Nie ma krola? (fragmenty),” Przeg/qd Artystyczny, nr 3 (73) (1973): 64-65. — przyp thum.].
Relacja Hughesa byla najbardziej szczegolowa i wyczerpujaca. Upatrywal on przyczyne $émierci Schwarz-
koglera w serii powtarzajacych sie akeji polegajacych na amputacji penisa. Mimo, iz recenzja Documenta 5
autorstwa Lizzie Borden ukazata sie w Artforum dwa miesiace wezesniej, odniesiono si¢ tam do mitu
Schwarzkoglera nie wprost i w bardzo ograniczonej formie: ,niektore prace, ktore mialy na celu szokowac,
np. tableau Kienholza przedstawiajace kastracje i odciety penis Rudolfa Schwarzkoglera, wydaja sie zbyt
retoryczne” (s.45) lub ,Niezyjacy juz artysta Rudolf Schwarzkogler z Wiednia odcina sobie penisa, kawalek
po kawalku” (s.47). Por. Lizzie Borden, ,,Cosmologies,” Arz:‘forum 11, nr 2 (1972): 45-50.

Przykladem zatrzymania blizszego ogladu pracy Schwarzkoglera przez mit jest nota na temat artysty

w: Ian Chilvers i John Glaves-Smith, red., A Dictionary of Modern and Contemporary Art, 2 ed. (New York:
Oxford University Press, 2009), 638-39. Redaktorzy podsumowuja go w nastepujacy sposob: ,,Otrzymatl on
[Schwarzkogler] miejsce w panteonie wielkich artystycznych ekscentrykow odcinajac sobie rzekomo penisa
jako cze$¢ swojego performance; historia ta jednak polegata na ztym odczytaniu dokumentacji fotograficz-
nej pracy (pocietym zyletka obiektem pokazanym w zblizeniu jest w rzeczywisto$ci martwa ryba).” Redak-
torzy twierdzili wiec, ze mit ten narodzit sie po tym jak widzowie pomylili rybe z penisem (na fotografiach

z Aktion #2 71965 roku). Odpowiedzialnoécia za to obciazyli Haralda Szeemanna, ,poniewaz zaaranzowat
fotografie na wystawie [podczas Documenta 5] w kolejnoSci, ktora zachecata do odczytywania ich w takich
sposob.” Nie przypisywali oni winy dwojgu krytykom, wymienionym w nocie — Borden i Hughesowi, ktorzy
upowszechniali mit ten w publikacjach o miedzynarodowym zasiegu. Co wiecej, nie podali ,prawdziwej wer-

29

sji wydarzen”, nazwiska fotografa ani modela, ani tez faktu, ze miedzy akcja a Smiercia artysty minely trzy lata.

Patrz Eva Badura-Triska i Hubert Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler: Leben und Werk (Klagenfurt: Rit-
ter, 1992), 161-62, 86, 94. Kat. wyst. Wystawa ta, ktorej kuratorami byli Badura-Triska i Klocker, pomogta
nie tylko odkry¢ falsz mitu Schwarzkoglera, ale rowniez pokazac r6znorodng tworczo$c artysty w waznych
miejscach w calej Europie. Wystawe zorganizowalo Museum moderner Kunst w Wiedniu w 1992. W kolej-
nym roku pokazano ja w Galerii Narodowej w Pradze oraz w Centrum Pompidou w Paryzu, ostatni raz zas
w 1994 roku w Kunstverein we Frankfurcie.

Hubert Klocker, red., Viennese Actionism, t.2, The Shattered Mirror, Vienna 1960-1971 (Klagenfurt: Ritter,
1989), 352.

Badura-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 194.

Schwarzkogler nie towarzyszyt innym Akcjonistom Wiedenskim (w tym czasie dzialajgcym pod nazwa
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Grupa Sztuki Bezposredniej) podezas Sympozjum Destrukeji w Sztuce (DIAS) w Londynie w sierpniu

i wrzesniu tego roku. Nie bral tez udzialu w zorganizowanym przez Grupe Sztuki Bezposredniej Festiwalu
Zock w Wiedniu w kwietniu 1967 roku ani w wykladzie ,,Sztuka i Rewolucja” na Uniwersytecie Wiedenskim
w czerweu 1968 roku. Po tym, jak Grupa Sztuki Bezposredniej powroécila z sympozjum DIAs, Schwarzkogler
wzig} udzial tylko w jednym wspolnym wydarzeniu: Aktionskonzert fiir Al Hansen Otto Miihla. Por. Kri-
stine Stiles, ,Notes on Rudolf Schwarzkogler’s Images of Healing,” WhiteWalls 25 (1990): 12;
Badura-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 460.

09. Mieszkajacy wowczas w Monachium Hermann Nitsch i Beate Konig (zona Nitscha, psycholog) byli powaz-

10.

11.

12,

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

nie zaniepokojeni stanem zdrowia Schwarzkoglera i chcieli zaaranzowaé dla niego terapie psychoterapeu-
tyczng w Monachium. Por. Klocker, red., Viennese Actionism, 381.

W wywiadzie z Kristine Stiles, Edith Adam — partnerka Schwarzkoglera wyznala, ze w dniu $§mierci ,,do-
$wiadczal powaznych halucynacji i siedzial w oknie, podczas gdy ona pracowala w innym pokoju”. Przy-
puszczala, ze albo wypadt z okna ich mieszkania na pierwszym pietrze — przypisujac to jego stanowi psy-
chicznemu, albo popelnit samobdjstwo bedac w depresji, albo probowal latac jak Yves Klein. Por. Stiles,
~Notes on,” 19; Kristine Stiles, ,Performance and Its Objects,” Arts Magazine 65, nr 3 (1990): 35; Badura-
-Triska i Klocker, red., Rudolf Schwarzkogler, 460; Scott Watson, ,Rudolf Schwarzkogler,” w: Rudolf
Schwarzkogler, (Vancouver: University of British Columbia, 1993), 3-20. Kat. wyst. Smier¢ Schwarzko-
glera i jego po$miertna mitologizacja jest takze tematem artykulu: William Martin, ,,The Death and Times
of Rudolf Schwarzkogler,” A7t Criticism 19, nr 2 (2004): 56-63.

Harald Szeemann, ,Documenta 5: Befragung der Realitét Bildwelten heute,” w: Documenta 5, (Kassel: Do-
cumenta, 1972), 73 - 74. Kat. wyst.

W jezyku polskim artykul ten ukazat sie pod tytulem ,Nie ma krola?,” ktory zostal wyjety z ostatniego zda-
nia tekstu: ,Najprzykrzejsze jest nie stwierdzenie, ze krol jest nagi, lecz to, ze pod szatami w ogo6le nie ma
krola.” Por. Hughes, ,,Nie ma kréla?,” 19. — przyp. thum.
»The Decline and Fall of the Avant-Garde,” 40 - 41. [,,Nie ma kro6la?,” 19. — przyp. thum.].
Dyskurs dotyczacy narcyzmu i sztuki performance przenika do literatury naukowej. Patrz na przy-
klad: Lea Vergine, Body Art and Performance: The Body as Language (Milan: Skira, 1974; repr., 2000);
Rosalind Krauss, ,,Video: The Aesthetics of Narcissism,” Ocfober 1, (1976): 50 - 64; Amelia Jones,

Body Art: Performing the Subjecf (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998), 7- 8.

Henry Sayre, The Object of Performance: The American Avant-Garde Since 1970 (Chicago: University of
Chicago Press, 1989), 2. [Kolejny cytat pochodzi ze strony 15.]

Stiles, ,,Performance and Its Objects,” 36.

Kris i Kurz, Legend, Myth, and Magic. 12, 36.

Murray White, ,,Schwarzkogler’s Ear,” The New Yorker, 11.11.1996, 36.

Co ciekawe, w opracowaniu Kathy O’Dell na temat masochizmu w sztuce performance, w ktorych definiuje

ona prace, ktore koncentruja sie na ,indywidualnych aktach przemocy wobec ciala”, w swoim studium
przypadkow Chrisa Burdena i Vito Acconciego nie wspomina o akcjach Schwarzkoglera. Por. Kathy O’Dell,
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20.

21.

22,

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Contract with the Skin: Masochism, Performance Art, and the 1970s (Minneapolis: University of Min-
nesota Press, 1998), 2 - 3. Amelia Jones, jednak grupuje Schwarzkoglera z wymienionymi artystami oraz

sbardziej wspolczesnymi artystami sado - maso takimi jak Bob Flanagan i Ron Athey”, ktorzy ,,poddaja sie

masochistycznej przemocy ze strony innych.” Por. Jones, Body Art. 125.

Roland Barthes, ,Mit dzisiaj,” w: Mitologie, thum. Adam Dziadek, (Warszawa: Aletheia, 2008), 239 - 96.

[Cytaty pochodza kolejno ze stron: 239, 240, 245, 249, 250 i 262. — przyp. thum.]

Donald Kuspit, ,, Tragic Beauty and Human Wholeness: Frederick Hart’s Reparation of the Figure,”
w: Frederick Hart: The Complete Works, red. Donald Kuspit i Frederick Turner (Louisville, kv: Butler Bo-

oks, 2007), 1-15.

Flanagan, nazwany tu masochista, zmagat sie z mukowiscydoza a nie AIDS i zmart w 1996 roku.

Athey stal sie celem falszywych oskarzen w mediach po performance z 1994 roku, sponsorowanym przez

Walker Art Center. Performance wykonany 5 marca 1994 roku zatytulowany ,,Four Scenes in a Harsh Life”

w Patrick’s Cabaret w Minneapolis przyciagnal uwage mediow i politykow, po skardze jednego z widzow, iz

~publicznos¢ mogla zarazic sie AIDS”, poniewaz Athey by} zakazony wirusem Hiv. Por. Mary Abbe, ,Bloody Per-

formance Draws Criticism; Walker Member Complains to Public Health Officials,” Minnmpolz's Star Tribune,

24.03.1994, 1A. Sprawa ta dotarla nastepnie do Senatu Us.\, a konserwatywni senatorzy Jesse Helms i Bob

Dornan poparli ustawe zakazujaca National Endowment for the Arts wspierania sztuki, ktora ,,wiazalaby sie z

okaleczeniem ludzi i inwazyjnymi procedurami na ciele ludzkim zywym lub martwym, a takze upuszczaniem
lub pobieraniem krwi”. Por. Jane Blocker, What the Body Cost: Desire, History, and Performance (Minneapo-

lis: University of Minnesota Press, 2004), 111 -12.

Wszystkie cytaty pochodza z: Germaine Greer, ,What Do Artists Prove by Mutilating Their Bodies? That

They are Ghastly — and Uninteresting,” 7he Guardian, 11.02.2008, 28.

Greer ten rodzaj body art nazywa sztuka ,,czysto cielesng” oraz ,spadkobierczynia nudnych eksperymentow’

2

Chrisa Burdena z lat siedemdziesiatych. Greer pobieznie opisuje, ale nie wymienia tytutéw akcji Burdena

Shoot (1971), Through the Night Softly (1973) oraz Transfixed (1974).

Mimo, iz Greer nie zacytowala eseju Stiles z 1990 roku, to wlasnie tam po raz pierwszy prace Schwarzkoglera

zostaly omowione w kontekscie praktyk uzdrawiajacych starozytnej Grecji zwiazanych z kultem Asklepiosa,

herosa — uzdrowiciela. Stiles napisala: ,W korynckim Asklepioniewykopaliska odstonily setki fragmentow

anatomicznych wykonanych z terakoty, ktore archeologowie utozsamiaja z uzdrowionymi czesciami ciata

wiernych, ktorzy odwiedzali Swigtynie”. Byly wérod nich genitalia. Por. Stiles, ,Notes on,” 20-21.

Ibid., 17. Badania Stiles ujawnily, ze Schwarzkogler ,czytal o europejskim i dalekowschodnim mistycyzmie

i pragnal stworzy¢ dzielo malarskie bedace dzielem o mocy uzdrawiajacej” oraz ze ,posiadal biblioteke,

w ktorej znajdowaly sie teksty roznych swamich i joginéw na temat uzdrawiania oraz praktyk religijnych

Hatha Joga” a takze ,wiele tekstow lokalnych autoréw na temat praktyk ezoterycznych dotyczacych zdro-

wia oraz programéw samo uzdrawiania.”

Ten i kolejne cytaty pochodza z korespondencji e-mailowej z Greer przeprowadzonej w dniach 11 2 lipca 2008.

Peggy Phelan, , The Ontology of Performance: Representation without Reproduction,” w: Unmarked: The

Politics of Performance, (New York: Routledge, 1993), 146.
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30. Patrz na przyklad Dieter Ronte, ,,On the Aesthetics of the Photography of Actionism,” w: Blood Orgies: Her-
mann Nitsch in America, red. Aaron Levy (Philadelphia: Slought Foundation, 2008), 15 - 26; Richard Mar-
tel, red., Art Action 1958 - 1998 (Québec: Editions Intervention, 2001), 158 - 67.

31. Relacja na temat opisywanego performance zaczerpnieta zostata ze strony: ,Elizabeth A. Sackler Center
for Feminist Art: Feminist Art Base: Boryana D. Rossa,” Brooklyn Museum, http://www.brooklynmuseum.
org/eascfa/feminist_art base/gallery/boryanarossa.php?i=779. [podkreslenia autora] Chciatabym w tym
miejscu podziekowac Boryanie Rossie za przeprowadzona korespondencje oraz dostarczenie mi egzem-
plarza swojej pracy magisterskiej, ktora wiazala si¢ z eksploracja artystycznego mitu w Blood Revenge 2.
Boryana Rossa, ,,The Hole Body: Feminism, Science, Art and Their Myths” (Praca magisterska, Rensselaer
Polytechnic Institute, Troy, NY, 2007),

32. Patrz np. Erica Orden, ,Herr Zeitgeist”,” New York Magazine, 4.01.2010, ktora nakreslita sylwetke kura-
tora MoMA i P.S.1 — Klausa Biesenbacha jako traktujacego priorytetowo rosnace zainteresowanie kupowa-

niem praw do sztuki performance przez instytucje.

33. Arthur C. Danto, ,Danger and Disturbation: The Art of Marina Abramovié¢,” w: Marina Abramovic: The
Aprtist is Present, red. Klaus Biesenbach (New York: MoMa, 2010), 31. Kat. wyst. Kolejne cytaty pochodza ze
stron 311 32.
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FESTIWAL SZTUKI IN SITU

KONTEKSTY -1

Zatozenia ogdlne

»Kontekst” — to jedno z kluczowych pojec¢ aktualnego dyskursu
sztuki. Wyznacza ono zaréwno szeroki obszar praktyk arty-
stycznych obejmujacych rozmaite media sztuki, jak i metod
analizy i interpretacji dziel sztuki w praktyce historii sztuki

i krytyce artystycznej.

Pojecie ,kontekstu” opracowal Jan Swidzifski w manifescie

Sztuka jako sztuka kontekitualna (1976). Sztuka kontekstu-
alna byla wtedy wyciagnieciem konsekwencji ze sztuki kon-
ceptualnej i otwierala nowe perspektywy przed sztuka po

modernizmie.

Istote zalozen kontekstualnych stanowi powiazanie dzieta
sztuki z konkretna lokalizacja w czasie i przestrzeni — w sen-
sie dostownym jak i intelektualnym; dotyczy zwlaszcza metod
i dyskursow kontekstowych (spolecznych), powiazanych ze
sztuka.

Celem festiwalu Konteksty w Sokolowsku jest stworzenie labo-
ratorium sztuki. Zalozeniem jest uchwycenie ciagloéci sztuki
od awangard lat siedemdziesiatych, dekady sztuki konceptual-
nej, po wspotczesnose.

Program festiwalu obejmuje prezentacje prac tworzonych na

zywo, powstajacych 77 situ, performance, dziet sztuki mediow
oraz spotkania autorskie i panele dyskusyjne.

tukasz Guzek
10-14.08.2011, Sokotowsko
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tukasz GUZEK

SWIDZINSKI JAKO HYDRAULIK,
CZYLI 0 USZCZELNIANIU KONTEKSTU

Na wstepie przywotajmy kilka stow — kluczy. Pierwsze
to ,kontekst”. Zazwyczaj operujemy stowem ,kontekst”
w dwoch znaczeniach. Pierwsze jest potoczne i intu-
icyjnie uzywane. To ,kontekst” dostowny, czasoprze-
strzenny, oznaczajacy calo$¢ otaczajgcej rzeczywistosci
oraz metaforyczny, czyli wszelkie punkty odniesienia,
jakie intelektualnie i emocjonalnie znajdujemy w tej
rzeczywistoSci.

Drugi sposob rozumienia ,kontekstu” jest bardziej
specjalistyczny i wigze sie z dyskursem sztuki, a sze-
rzej — humanistyki. Kontekst oznacza wtedy wszelkie
odniesienia do zagadnien o charakterze spotecznym.
W praktyce artystycznej byly to wszelkie tzw. praktyki
krytyczne wyrastajace ze sztuki konceptualnej, ktore,
zwlaszcza po polowie lat siedemdziesiatych, odrzucaty
modernizm a zmierzaly ku postmodernizmowi. W hi-
storii sztuki odpowiadaja jej tzw. kontekstowe metody
historii sztuki.

W tym nurcie sytuuje sie dziatalnoéé Jana Swidzin-
skiego. Co wiecej — jest on jednym z pionieré6w tego
sposobu myslenia w/o sztuce nurtu sztuki. Z tego nurtu,
czy sposobu myslenia, wywodzi sie to co bylto najistot-
niejsze w sztuce ostatnich dwoch dekad i jest najistot-
niejsze dziS. Jest to linia pokrewienstwa wywodzaca sie
wprost ze sztuki konceptualnej, ktora byla spelnieniem
ijednoczes$nie wyczerpaniem modernizmu (i w tym
sensie byla krytyczna i inicjowala krytyke). Swidzinski
swoja propozycje krytyczna nazwal ,,sztuka kontekstu-
alng”. Jej realizacja byly m.in. Dziatania lokalne, kt6-
rych dokumentacja zostala przypomniana tu na festi-
walu Konteksty w postaci plansz przygotowanych przez
Anne i Romualda Kuteréw, wowczas wspottworzacych

ten projekt ze Swidzinskim. Propozycja Swidzinskiego
byta paralelna i, co wazniejsze, zmierzajaca do tego
samego celu — rozwigzania kryzysu modernizmu w jaki
wpedzil sztuke konceptualizm — jak propozycja ,,sztuki
zantropologizowanej” Josepha Kosutha.

Dodajmy na marginesie, ze lata osiemdziesigte wsze-
dzie w sztuce Swiatowej s czasem konserwatywnej
reakcji. Ale o ile na §wiecie wyraza sie ona w domi-
nacji tzw. rynku, kreujacego tzw. ,powr6t malarstwa”,
to w Polsce ta reakcja konserwatywna jest znacz-

nie glebsza, gdyz naklada sie na nig stan wojenny.

W rezultacie mamy w Polsce lat osiemdziesiatych (od
13 grudnia 1981 po rok 1989) ,,wieki ciemne”, z kto-
rych w latach dziewieédziesiatych wychodzi sztuka
bez swojej historii. Instalacje lat dziewieédziesiatych
powstaja bez SwiadomoSci zakorzenienia w formach
konceptualnych, a tzw. ,sztuka krytyczna” nie widzi
zwigzku z krytyka modernizmu. ArtySci, tak jak i ku-
ratorzy jakby wymyslali sztuke na nowo. Zwlaszcza ci
ostatni chetnie zajmuja sie opowiadaniem bajek. Taka
jest cena zerwania cigglo$ci w sztuce. Ale s tez tacy
ktorzy na tej ,,utracie pamieci” korzystaja i powracajg
dzi$ jako ,wazni artySci” przeszto$ci, w czym pomagaja
kuratorzy ktorzy odpowiadaja na zapotrzebowania
rynkowe. Jednak weryfikacja historii, jezeli naste-
puje, to na polu nauki, cho¢ nastepuje to mozolnie

i powoli. Taka weryfikacja w odniesieniu do Swidzif-
skiego i jego sztuki kontekstualnej rowniez nastepuje.
Jest ona przywracana Swiadomosci artystow, kurato-
row i historykow, oraz rozpoznawane jest jej znaczenie,
nie tylko historyczne, ale jako punktu odniesienia dla
budowania sztuki wspoltczesnej (tak jak to ma miejsce
w przypadku Kosutha). Kontekstualizm jest pewnym
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modelem, ktorym mozna postuzyé¢ sie budujac bardzo  Co jednak ma wsp6lnego Wittgenstein z hydrauli-

wiele réznych konstruktow artystycznych i teoretycz- kiem? Ot6z — wiecej niz by sie wydawalo. Do$é po-
nych. Sam Swidzinski z jednej strony utatwia nam wszechnie wiadomo, ze Wittgenstein zaprojektowat
(badaczom) sprawe, gdyz postuguje sie rozbudowana w Wiedniu dom dla swojej siostry. Ale chce tu zwrécic
refleksja intelektualna. Jednak z drugiej strony, jako uwage na pewien szczego6l, rzadko podkreslany. Mia-
praktyke realizacyjng wybral, od péznych lat osiem- nowicie zaprojektowal on w tym domu takze wszelkie
dziesiatych, performance, co powoduje, ze tak jak instalacje, w tym elektryczna i wod.-kan. Intereso-
wszelka sztuka efemeryczna jest on trudno ,widzialny”  wala go nie tylko estetyka, wyglad zewnetrzny (projekt
dla instytucji i zinstytucjonalizowanego rynku i ku- jest w duchu radykalnego modernizmu, cho¢ tylko
ratorstwa. Jednak ostatnio Swidzinski, ale takze jego w zewnetrznej bryle), ale takze wewnetrzna struk-
teoria i — co wazne jej konsekwencje dla wspolczesno-  tura budynku, czyli to co decyduje o jego uzytecz-

Sci, zyskuje szeroka ,widzialno$¢” i wlasciwe miejsce noéci, a nie tylko o jego pieknie. Zwro6émy uwage na

w historii sztuki. Dzieje sie tak dzieki pracy — pod- sp6jnos¢ myslenia Wittgensteina architekta i filozofa
kreslmy — badawczej, a nie sztucznym zabiegom jezyka, ktory dazyl do tego by jezyk filozofii byt uzy-
rynkowym, m.in. Kazimierza Piotrowskiego, Grzego- teczny, praktyczny, a nie spekulatywny i niejasny. Filo-
rza Borkowskiego, Waldemara Tatarczuka, Bartosza zofia miala mie¢ zwigzek z zyciem, a nie estetyka mysli
Lukasiewicza, czy mojej, a takze organizatorow festi- wyrazong w stowach — tak jak architektura. Projekt
walu Interakcje w Piotrkowie Trybunalskim, ktorzy domu wraz z instalacjami nie wynika tylko z jego zain-
shusznie uczynili Swidzinskiego patronem i punktem teresowan inzynierskich, ktore mial, ale stanowi kon-
odniesienia dla sztuki pokazywanej w ramach tego sekwencje jego filozofii. Podobnie konsekwencje taka
najwiekszego festiwalu sztuki performance w Polsce znajdziemy w innych szczegotach zyciorysu Wittgen-
(ktéremu patronuje on juz trzynascie lat). steina. W latach trzydziestych chcial jecha¢ do Rosji

porewolucyjnej by pracowaé jako robotnik. Chcial by¢
Jak uchwycié relacje miedzy potocznym a specyficznym  hydraulikiem, wykonywa¢ uzyteczng prace, uprawiac¢

pojeciem kontekstu? Jflozofie w uzyciu”. Jednak wladze chcialy by wykladat
filozofie na uniwersytecie w Moskwie, a nie pracowat

Zblizamy sie tu do tytulowego okreslenia pracy Swi- w fabryce, co zupelnie Wittgensteina nie interesowato

dzinskiego jako pracy ,hydraulika”. Pomyst na taki ina swoje szczeScie uciekl w pore z Rosji.

sposo6b opisania relacji miedzy potocznym a specy-

ficznym sposobem rozumienia pojecia ,kontekstu” Przejdzmy teraz do nastepnego bohatera — Duchampa.

i roli kontekstualizmu Swidzinskiego dla uchwycenia roznicy ~ Jego zwiazki z hydraulika sa az nazbyt znane. Oczy-

miedzy nimi zaczerpnatem z tekstu Kosutha ,Witt- wiScie znamy Fontanng. Ale tych nawiazan jest wie-

genstein’s Plumber”. Wystepuje w nim trzech najwaz- cej. W Etant donnés: 1.La chute d'eau, 2. Le gaz

niejszych bohateréw dla kontekstualnej (u Swidzin- d'éclairage mamy w instalacji zamontowany mecha-

skiego) i antropologicznej (u Kosutha) przemiany nizm wodospadu — czyli instalacje wodna, co jak to

w sztuce, czyli przelomu modernizm/postmodernizm: u Duchampa, jest zrodlem wielu rozbuchanych in-

Wittgenstein, Duchamp i oczywiScie Kosuth. terpretacji, do ktorych zresztg on sam zachecat i je

prowokowal. Wodospad jest nawigzaniem do rze-
Zacznijmy jednak — znéw — od slowa. Angielskie stlowo czywistego wspomnienia miejsca. Przypomnijmy, ze

splumber” oznacza hydraulika; ,,plumbing” to instala- anegdotycznym punktem wyjScia tej pracy (jednym
cja wodno-kanalizacyjna (wod.-kan.), a takze urzadze- z, gdyz sklada sie ona z wielu elementéw gromadzo-
nia wod.-kan. Ale Zrodloslow angielski wskazuje na nych wlasciwie przez cale zycie) jest tabliczka, umiesz-
tacinskie plumbum, czyli olow. Starozytni Rzymianie czana jako informacja — reklama na hotelach ,Eau et
wykonywali instalacje wodne (cho¢ nie kanalizacyjne) gaz a tous les étages”. IdZmy dalej — jedng z mniej zna-
z rur olowianych. Z postugiwania sie olowiem przez nych prac Duchampa jest Drain stopper — korek. To
starozytnych pozostalo w jezyku polskim latanie dziur, odlany z olowiu, potem nawet z metali szlachetnych
np. w rurach, garnkach, a takze zebach — czyli nasza w serii kolekcjonerskiej, korek do wanny. Byt on po-
plomba. Czyli uszczelnianie. tem pokazywany jako medal czy moneta (numizmat).
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Widzimy wiec, ze Duchamp myslat o instalacji hydrau-
licznej podobnie jak Wittgenstein — jako o czyms, co
jest uzyteczne, ma zwiazek z bezposrednioscia zycia,

a tym samym pozwala unikna¢ w sztuce zwiazku z este-
tyka przedmiotu artystycznego.

William Camfield piszac o Fontannie, w ksigzce wyda-
nej w 1989 roku, okreslil prace nazwijmy je ,hydrau-
liczne” Duchampa jako ,conceptual plumbing system”,
a wiec mozna powiedzieé, ze zaopatrzy} sztuke w in-
stalacje ktora zblizala ja do zycia, a tym samym uczynit
ja uzyteczna, czyli skierowat ja na droge ku konceptu-
alizmowi (,,znaczeniu”, jak podkresla to wielokrotnie
Kosuth). Uczynit wiec pierwszy krok ku temu, co byto
istotg wyczerpania modernizmu przez konceptualizm

i umozliwito przelom modernizm/postmodernizm —

odejScie od formy ku dyskursowi.

Trzeci bohater — Kosuth — cytuje we wspomnia-

nym tekscie anegdotke o Duchampie (jak wiadomo
Duchamp i Wittgenstein to z kolei jego dwaj boha-
terowie). Mianowicie kiedy$ dziennikarz zapytal
Duchampa, jaka jest r6znica miedzy rzezba a architek-
tura. Duchamp po dluzszej chwili zastanowienia odpo-
wiedzial: plumbing. Czyli instalacja wod.-kan. Rzezba
jej nie ma — bo i po co — nie jest przeciez zyciowo uzy-
teczna. Cho¢ architektura moze wygladac jak rzezba

z zewnatrz — tak jak dom projektu Wittgensteina wy-
glada jak konstruktywistyczna rzezba. Ale Wittgenstein
zaprojektowal w niej /w nim, instalacje (mozna by tu
powiedzie¢ w polskiej nomenklaturze media). Kosuth,
tak jak Wittgenstein, dokonuje zwrotu od spekulacji
jezykowych (jezykiem sztuki) do jego uzycia w dyskur-
sach (czyli dokonuje antropologizacji).

Te sama droge przebyl Swidziriski. Od strukturalizmu
par excellence modernistycznego, gdy zajmowat sie
fotografia, filmem rozszerzonym i ogélnie mediami

w okresie wspolpracy z t6dzkim Warsztatem Formy
Filmowej, zmierzat ku Dziataniom lokalnym, zwiaz-
kowi sztuki z kontekstem, w wypracowanym przez sie-
bie specyficznym rozumieniu. To dzieki temu stat sie
tak wazny dla Srodowisk alternatywnych w Kanadzie,
budujacych swoja niezaleznos¢ od istniejacego systemu
instytucjonalnego, czego realizacja do dzi$ dzialajaca
jest Le Lieu w Quebec (a takze w Polsce, czego przykla-
dem jest wspomniany festiwal Interakcje). W alterna-
tywie instytucjonalnej szukal bezpo$redniego zwigzku

sztuki z zyciem, jakiego nie daja muzea i rynek. To dla-
tego tez z czasem porzucal wykorzystywanie fotografii
(Swidzinski sam fotografuje tylko sporadycznie i nigdy
nie uwazal sie za fotografa, cho¢ uzywa fotografii jako
swoistego readymade, tak jak to tez czyni Kosuth), na
rzecz performance (od drugiej polowy lat osiemdziesia-
tych poczynajac, performance stat sie dla niego stop-
niowo gldwna forma wypowiedzi). W performance zna-
lazl owa uzytecznosé, jaka ma sztuka w bezposrednim

zwiazku z zyciem.

Wracajac do zagadnienia réznicy miedzy potocznym
a specjalistycznym pojeciem ,kontekstu”, co bylo takze
jednym z zagadnien tego festiwalu, Swidzinski sprecy-
zowal i uszczegodlowil pojecie kontekstu, tak przeciez
czesto uzywane w sztuce konceptualnej, chocby przez
samego Kosutha, dla ktorego byto to jedno z gtownych
pojec operacyjnych. Mozna powiedzie¢, trzymajac sie
Jhydraulicznych” poréwnan, ze Swidzinski wyposazal
w ten sposob konceptualizm w kontekstualizm, jak
w zyciowo uzyteczna instalacje (co tez w tym samym
czasie czynil Kosuth), a idac dalej torem tego porow-
nania — uszczelnit konceptualizm kontekstualizmem,
wiazac go z zyciem (co oznacza takze alternatywne
instytucje sztuki) i nadajac mu specyficzne znaczenie
w formule kontekstualnej: ,,Przedmiot »O« przyjmuje
znaczenie »m« w czasie »t«, w miejscu »p«, w sytu-
acji »s«, w stosunku do osoby/o0s6b »o« wtedy i tylko
wtedy.” Ta formuta kontekstualna to takze ,,uszczelnie-
nie” szerokiego, potocznego znaczenia stowa
,kontekst”.

W $wietle tego co zostalo powiedziane powyzej — jakim
wiec sposobem rozumienia pojecia ,,kontekst” operuje
festiwal Konteksty? Festiwal proponuje artystom po
pierwsze — krytyczne wykorzystanie modelu kontek-
stualnego — historii sztuki i kultury; po drugie — kon-
tekst miejsca (77 situ) oraz ,tu i teraz” — bezposredniej
obecnosci.

tukasz GUZEK
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Anna MARKOWSKA

PUSTE ZNAKI

A LEGAT SWIDZINSKIEGO

Konceptualne znaki, zbiory i gesty puste, ktore byly ele-
mentami nowatorskich dziel o produkeji wartosci oraz
znaczen w dominujacym systemie artystycznych repre-
zentacji w latach siedemdziesigtych, powrocily ostat-
nio w dyskusji nad sztuka Piotra Uklanskiego.! W ten
sposob powr6t takich artystow jak Jan Swidzinski,
Zbigniew Dtubak, ktorych rola nie byta dotad specjal-
nie akcentowana przez historykow sztuki (np. syntezy
Piotra Piotrowskiego czy Wojciecha Wlodarczyka), stat
sie prawdziwie spektakularny. Po raz kolejny ominie-
cia akademickich ekspertéw zostaly podwazone przez
artystow, ktorzy znajduja w przeszlosci co$ wykraczaja-
cego poza uporzadkowang metodami naukowymi wer-
sje przeszlosci. Dla Uklanskiego trzeba bylo specjalnie
stworzy¢ zupelie nowy zapis historii, w ktérej to co
niegdy$ wydawalo sie nieistotne i marginalne, stalo sie
wrecz podstawowe. Okazalo sie, ze — jak ujal to kiedy$
Jan Swidziriski — miedzy artystami a krytykami i histo-
rykami sztuki toczy sie walka o kontrole nad informa-
cja.? Teoretycznej rekonstrukeji historycznej podjat sie
znakomity znawca sztuki lat siedemdziesiatych Lukasz
Ronduda, ktéry zauwazyt, iz dla odnowienia koncep-
tualnej koncepcji znaku pustego wazna byla ponadto
tworczo$¢ Jarostawa Kozlowskiego, Zbigniewa Warpe-
chowskiego, Pawla Freislera i Marka Koniecznego. Jed-
nak zdaniem autora, to Dtubak i Swidzinski — autorzy
postkonceptualnych i pragmatycznych znakéw pustych
skupiajacy sie na zewnetrznym znaku, ktérego aktu-
alne znaczenie wypeknia sie w zalezno$ci od kontekstu
— niekoniecznie tre$ciami zwigzanymi ze sztuka, blizsi
sq Uklanskiemu, gdyz pozostali artysci szukali raczej
esencji sztuki, ,bezinteresownej nicosci”, czy ,egzy-
stencjalnej esencji doSwiadczenia”. Autor zauwaza, iz
Uklanski dokonuje operacji na ikonach wspolczesnej
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kultury konsumpcyjnej oraz symbolach tozsamosci
narodowej Polakow (jak flaga, godlo, symbol Solidar-
noéci, portret papieza Jana Pawla 11), wskazujgc na in-
tersubiektywny wymiar profanum oraz na gre jezykowa
i spoleczne negocjacje znaczenia, jakie wylaniaja sie
z takich operacji w trakcie komunikacji miedzyludzkie;j.
Reakcje na prace Uklanskiego sa skrajnie odmienne
w roznych geograficznych kontekstach — i o taka r6zno-
rodnos¢, nie sterowang przez zdystansowanego ideolo-
gicznie autora, chodzito arty$cie. Dla Rondudy koncep-
cja znaku pustego moze funkcjonowacé jako definicja
sztuki, gdyz ujawniajac granice dyskursu sztuki wspol-
czesnej, pokazuje tez co jest przezehn wypierane, a tym
samym inicjuje namysl nad sztuka i kontekstem jej
powstawania. Oczywiscie trudno jest z czysto metodo-
logicznego widzenia stwierdzié, ze to puste znaki i ge-
sty Dlubaka i Swidzinskiego, a nie ,nierozstrzygalniki”
Derridy, zmieniajace swdj sens, koncepcje ambiwalen-
¢ji Lyotarda, czy Baumana wplynety na Uklanskiego,
czy wplynat z kolei cynizm jezyka propagandy, ktory ar-
tysta poznal zar6wno od strony komunistycznej, jak
i kapitalistycznej; pamietamy wszak, ze to jezyk stwo-
rzony dla relacjonowania wojny wietnamskiej (gdzie
szajscie” oznacza strzelanine, ,operacje powietrzne” —
bombardowanie, ,wypaczenia” — czarny rynek sprze-
dazy sprzetu bojowego?) stal sie jednym z zaczynow
konceptualnego zwrotu epistemicznego. Bowiem to
wlasnie roznice bedace efektem przemieszczenia
i przeinaczenia pokazuja, co tekst robi ze znaczeniami,
a zwrdcenie na to uwagi staje sie klasyczna operacja de-
konstrukeyjng. W niezwykle interesujacej interpretacji
Rondudy jest zatem jeden zabawny szkopul —
o ile sensy pustego znaku sa zmienne, o tyle gene-
alogia pustego znaku jest sztywna i arbitralna; autor



przestrzega bowiem przed lokowaniem dzieta Uklan-
skiego w tradycji ,,pop-artowego cynizmu i ambiwa-
lencji”, gdyz ,,postawa Uklanskiego znacznie bardziej
zmusza do myslenia niz sieganie po gotowe interpre-
tacje, ktore w toku ciaglego bezkrytycznego repliko-
wania, performatywnego odgrywania w §wiecie sztuki
staja sie kanonem, stabilng siecia relacji, miejscem
wtornego pojawienia sie esencji”.4 A zatem — jak pisze
dalej Ronduda — znaki puste Uklanskiego wpisujg sie
w tradycje Swidzinskiego i chociaz na pierwszy rzut
oka wygladaja na podporzadkowane ,estetyce pelnej
ambiwalencji i cynizmu”, to potencjal krytyczny i ana-
lityczny powoduje, ze nie jest to sztuka bezrefleksyjna.
Dychotomiczna polaryzacja Rondudy zaklada, iz dzielo
sztuki nie moze mie¢ jednocze$nie natury referencyjnej
(odnoszacej sie krytycznie do rzeczywisto$ci) oraz byé
symulakrum, czyli rozwaza problem, ktéry Hal Fo-
ster przeanalizowat przekonujaco w Powrocie realnego
na podstawie sztuki Andy Warhola. Foster zauwazyl,
przypomnijmy, ze interpretacja ukazujaca powierz-
chowno$¢ pop-artu i jej symulakralng powierzchnie,
uwalniajaca dzielo od glebszego znaczenia i od sub-
wersji, to domena poststrukturalistow (Barthes, Fo-
ucault, Deleuze, Baudrillard). Natomiast referencyjne
poglady na temat pop-artu promujg krytycy zwigzani

z takimi tematami, jak Swiat mody czy kultura gejow-
ska (Thomas Crow). Foster przyznaje, ze odczytywa-
nie Warhola jako empatycznego i zaangazowanego to
taki sam rodzaj projekeji jak poglad, iz Warhol jest
powierzchowny i obojetny; pojawic sie wiec mu-

sialo $émiale pytanie, czy obie interpretacje moga by¢
stuszne... ,A moze jednak?”> — pyta Foster wymy$lajac
trzecia formule interpretacyjng — realizmu traumatycz-
nego, w ktérym natretne skrywanie ,troumatycznego”
(od fr. trou) Realnego jednocze$nie dobitnie wskazuje
na owo Realne. A zatem, Foster daje nam furtke (ktéra
niemal dwadzieScia lat p6zniej zatrzaskuje Ronduda),
by nie odmawia¢ pop-artowi potencjatu krytycznego.
Trudno sie tez zgodzi¢ ponadto, jakoby ambiwalen-

cja nie miala takiego potencjalu, pamietajac chociazby
koncepcje etyczna ambiwalencji Simone de Beauvoir
powstalg z lektury Kierkegaarda, rozmoéw z Sartrem

i do$wiadczenia wojny — laczyla sie bowiem niero-
zerwalnie z wolnoscia, czy wage jaka do ambiwalen-
cji przywiazywal Maurice Merleau-Ponty czy Albert
Camus... Mozna uznac, iz to cynizm Sloterdijka, majacy
sklonnos$é¢ do abstrakeji i przemocy jest patronem tego
cynizmu, ktéry Ronduda wietrzy w niechetnych Uklan-

skiemu interpretacjach. Jednak przywolanie nazwiska
Jana Swidzinskiego w kontekécie binarnych opozycji
oraz wykreslenia sztywnych linii podzialu znamionuje
raczej residuum pierwszej awangardy i modernizmu.
W niniejszym tekscie chce zadaé pytanie nie o to, czy
da sie zauwazy¢ spuécizne na linii Swidzinski-Uklan-
ski (tu przychylam sie bowiem do opinii Rondudy), ale
raczej czy da sie to dziedzictwo tak usztywnié i ujedno-
znacznié.

Swidziniski pojmowat dychotomie jako opozycje stymu-
lujace dzialalnos$é¢, ktore ,uwalniajac niezbedna energie”
sprawdzaja sie w momencie, gdy jednostka zdobywa
wolno$¢ przeciwstawiajac sie narzucanym jej regutom

i obowiazkom. W swej ksigzce Sztuka, spoleczeristwo

i samoswiadomosé rozwazania o dychotomicznych po-
dzialach umieszcza w rozdziale 3: ,Logika rzadzaca rze-
czywistoécia”, w drugim podrozdziale ,Swiat rzadzony
logika wolnosci” (po ,Swiat rzadzony logika norm”),

ale przed kolejnymi podrozdzialami ,Swiat rzadzony
logika epistemiczna” i ,Swiat oparty na logice gry”. Dy-
chotomiczne podzialy w tym logicznym systemie (logiki
wolno$ci) s istotne w dynamicznym modelu rzeczy-
wistoSci, gdyz bierno$¢ oznaczalaby zgode na niewole

i powr6t do systemu opartego na normie. Dlatego naj-
wazniejsza warto$cig logiki wolnosci jest — jak przeko-
nuje Swidzinski — wprowadzenie zmiany jako war-
toSci. Jednak istnieja tez wady systemu spolecznego:
podstawowym mankamentem jest niemozliwo$¢ zgody
miedzy interesami jednostki i spoleczenstwa, gdyz
ciagle zmiany powoduja nieustajace i wrecz zmagajace
sie konflikty oraz chaos. Z kolei w $wiecie rzadzonym
logika epistemiczna ,,Swiat jest taki jaki chcemy, by

byl i do jakiego usilnie dazymy”, gdyz skonstruowana
rzeczywisto$¢ (nie tylko przedmiotowa, ale takze mysli)
calkowicie zalezy od tworzonego w danym momencie
podmiotu, ktory lokuje ,,owe mozliwe Swiaty” w — jak
pisze Swidzinski — puste miejsce, przygotowane na
odbioér mozliwosSci. W tej logice, dla ktorej charakte-
rystyczny jest policentryzm, ,kazda osoba ma inny cel
izmienia te cele wiele razy w ciaggu jednostkowego
zycia”, traci znaczenie istniejaca wezeéniej dychoto-
mia prawa i moralnosci. Tutaj hierarchia warto$ci jest
catkowicie zamazana, a je$li co$ nie jest dozwolone, to
tylko z powodu spolecznej szkodliwos$ci. Przyklad, jaki
podaje Swidzinski jest znamienny: nikt nie interesuje
sie w tym systemie moralno$cia kryminalisty a jedy-
nie tym, czy stanowi on zagrozenie dla innych. Ponie-
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waz system ten nie stawia zadnych wymagan, a nasze
zycie rozpada sie na prace, odpoczynek i rozrywke, nie
zespolone zadnym og6lnym planem, sztuka zaspokaja
czastkowe potrzeby naszych fragmentarycznych egzy-
stencji. Nie wiadomo, czy plusem czy minusem tego
modelu byt fakt, iz byt to ostatni system oparty na wa-
runkach pewnosci. Z kolei w ostatnim modelu $wiata,
opartym na logice gry, zasady postepowania jednostki
sq nie tylko zmienne i relatywne, nie dajace podparcia,
ale w zaden sposob nie sg okreslone przez system. Jed-
nostka musi sie wiec otworzy¢ na rézne systemy i czyni
z poszukiwania wzorcow oczywisto$é, ktora czyni kul-
ture wybitnie heterogeniczna, ,jak nigdy wezeéniej” —
jak pisze Swidzinski.

A zatem jest oczywiste iz konstruowanie dychotomii
prawa (Swiat art biznesu i jego cyniczne zasady) oraz
moralnoSci (postawa niecyniczna) czyni w kontekscie
koncepcji Swidzinskiego konstrukcje Rondudy ra-
czej nieadekwatna. W ksiazce Szruka, spoleczeristwo
i samoswiadomosé Swidzinski zajmuje sie co prawda
~cynicznym” pop artem, ale tylko raz, gdy wyjas$nia, jak
zasada relatywizmu wprowadzona przez nowa logike
powoduje przetamywanie norm: ,,pop art, rownajac
do gustu prymitywnych emigrantow, zrownat komiks
z kanonami wielkiej sztuki”8 Jest to podane w kontek-
$cie przemian cywilizacyjnych, w rozdziale ,,Sztuka jako
kontekst”, w ktérym autor objasnia jak lata sze$cdzie-
sigte uswiadomily, iz sztuka stuzy jako towar waskiej
grupie spolecznej, ktéra moze go kupowa¢ i jak propa-
gowana przez nig sztuka propaguje takze ideologie tej
grupy, czyniac z niej uniwersalna norme. Tutaj sztuka
nie jest przekaznikiem jakichkolwiek wartosci (bo dzia-
lajaca logika nie tylko uczynila je relatywnymi, ale je
wrecz zniszczyla), a istnie¢ moze w dowolnej formie,
pod warunkiem spolecznej nieszkodliwosci (troche tak
jak 6w kryminalista w ,,Swiat rzadzony logika episte-
miczng”, dopoki nie okaze sie niebezpieczny). W tej sy-
tuacji artysta postrzega swoje znaczenie raczej jako ten,
ktory wytwarza ,,jedynie” idee, co najprawdopodobniej
moze wyeliminowaé go z pozycji artysty. Jednak w ta-
kiej sytuacji ciagle pozostaje dzialanie lokalne, wyco-
fanie sie z biznesu, gdzie sztuka jako towar wspierana
jest dopoty, dopoki przynosi zysk, a takze wycofanie sie
ze sfery struktur instytucjonalnych, ktore ,dzialaja tak
naprawde w interesie okreslonych grup.” Wyjéciem jest
zatem ,bezposredni kontakt z rzeczywisto$cia”, ,.kon-
kretna praktyka spoleczna” — czyli zastapienie struktur
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instytucjonalnych spontanicznymi, nieformalnymi
grupami spolecznymi, gromadzacymi sie by rozwiazac
konkretne problemy. W rezultacie nastepuje spotka-
nie z konkretnymi ludzmi ,ktorych nie da sie zastgpié
pojeciowymi idealizacjami i stereotypowymi obrazami

czlowieka”.”

,Puste znaki” Swidzinskiego i Dhubaka dadza sie wpi-
sa¢ w proces rozpadu znaku obserwowany w sztuce
na przetomie lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych,
a na to zjawisko artySci reagowali najczesSciej — jak
zauwazyt w cytowanej ksiazce Foster — albo poprzez
przeciwstawienie sie mu (miedzy innymi poprzez
oznaczniki indeksalne ufundowane na cielesno$ci
i site-specificity) albo poprzez wykorzystanie rozpadu
znaku, by ukazac uprzedmiotowienie i fragmentacje
jezyka artystycznego. W pierwszej grupie znalazltyby
sie ,etnograficzne” lokalne wyprawy-analizy Swi-
dzinskiego, w drugiej tautologie, natomiast dla jego
performance, kontekstualnych gier charakterystyczne
jest raczej alegoryczne rozproszenie. W kazdym przy-
padku zakladamy, iz przekaz kulturowy moze istnie¢
bez kodu, a znak artystyczny moze by¢ pusty. By na-
prawde zmienic sztuke, nalezalo wykonac trzy ope-
racje — jak chcial jeszcze w latach siedemdziesiatych
Jan Swidzinski — w nastepujacych po sobie fazach:
po pierwsze — dematerializacje, po drugie — analize
i po trzecie — gramatykalizacje® Ale i tu istnieje pu-
lapka, przed ktora przestrzega Foster — latwo bowiem
pomyli¢ tych, co sg krytykami uprzedmiotowienia
i fragmentacji znaku, od tych, ktorzy sa koneserami
tego procesu. Czy zatem w legacie Swidzinskiego fak-
tycznie mie$ci sie koneserstwo — to pytanie mozna by
postawié tym artystom, ktorzy maja byé jego spad-
kobiercami, gdyby faktycznie connaissance — wiedze,
jaka posiadaé powinien koneser — dalo sie rzeczywi-
$cie, jak dawniej, sprowadzié do estetyki. Czy lepiej
byloby wiec moze pyta¢ o samoorganizacje artystow
oraz dzialanie poza instytucjami, fundament idei Swi-
dzinskiego? Wyobrazam sobie, ze takze przeciw sztuce
Uklanhskiego uzyé mozna stow Swidzinskiego: ,Ideolo-
gia sztuki jako towaru uzasadnia kapitalistyczna pro-
dukcje, ideologia sztuki jako stalej zmiennosci uzasad-
nia rozszerzenie produkgcji i jej stale przyspieszenie.”,
udowadniajac absurdalnie, iz Uklanski ,,nie zrozumial”
Swidziniskiego. Najlepiej chyba jednak po prostu, py-
tajac o spuscizne artystyczna, pozby¢ sie leku przed
wplywem i pamietac, ze nie tylko nie zawsze pozycza



sie $wiadomie i od ,wlasciwych” artystow, ale i nieska-
lane genealogie sa konstruktem ideologicznym.

Anna MARKOWSKA
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Kazimierz PIOTROWSKI

JAN SWIDZINSKI | NIESZCZESLIWA
SWIADOMOSG [OD UNISTYCZNEJ
DO KON-TEKSTUALNEJ REDUKCJI]

W glo$nej powiesci Gilberta Keitha Chestertona — pi-
sarza niezwykle popularnego rowniez w przedwojen-
nej Polsce — Czlowick, ktdry byl Czwartkiem (1908)
literacka fikcja pono¢ lepiej oddaje rzeczywisto$é tajnej
policji i wspartej na agenturze wladzy niz najwnikliw-
sze nawet analizy historykéw. Ich badania odstreczaja
oschlo$cig, a nawet moga nuzy¢ opisywaniem powta-
rzalnych, standardowych przestuchan i raportow z gier
operacyjnych. W chtodnych, naukowych analizach
technik operacyjnych i ich konsekwencji, ginie czlowiek,
poniewaz techniki te sa przeciwko czlowiekowi i shuza
tylko wladzy nad nim. Czyz Foucault nie wykazal, ze
wiedza to wladza? Od dawna wiadomo, ze wladza musi
dysponowa¢ wiedza, gdyz jest to nieodlaczne zrodlo jej
mocy. Wiedza historyka sztuki o Janie Swidzifiskim jest
tak zaskakujaca i trudna do przyjecia, ze nie bedzie dzi-
wi¢, gdy po konsternacji zostanie potraktowana jako li-
teracka fikcja. Lecz sa ludzie gotowi wziac ja za prawde,
dystansujac sie wobec doktryny kontekstualisty, jak
Przemysltaw Kwiek, ktory oficjalnie odmowil wziecia
udzialu w festiwalu w Sokotowsku.

W 1994 roku, wracajac ze studyjnego pobytu w Kolonii,
wstapitem na Uniwersytet we Frankfurcie nad Me-
nem, by w kolebce tzw. krytycznej teorii zakupi¢ kilka
modnych, postmodernistycznych ksiazek. W moje rece
wpadly dwie pozycje Paula de Mana, ktorego Allego-
ries of Reading (1979) weze$niej wykorzystywalem przy
dekonstrukeji takich doktryn, jak unizm Wiadystawa
Strzeminskiego czy strefizm, wzglednie antyunizm
Leona Chwistka. Ten ostatni swym relatywizmem

(i w konicu stalinowskim zhudzeniem) antycypowat etos
naszego p6zniejszego kontekstualisty. Po paru latach
pozyczylem Janowi te wydane po niemiecku pozycje —
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Allegorien des Lesens (1988) i Die Ideologie des Astheti-
schen (1993). Ksigzki dostalem z powrotem do$¢ mocno
zaczytane, poniewaz Swidzinski opracowywat wtedy
nowa rekontekstualizacje ,,sztuki jako sztuki kontekstu-
alnej”, w duzej mierze kolejng rekapitulacje dawnych
swych zdobyczy. Musial zatem zapewne zapoznac sie
tez ze wstepem Wernera Hamachera pt. ,,Unlesbarkeit”,
a zwlaszcza z Christopha Menke dociekliwg analiza

sungliickliches BewuBtsein: Literatur und Kritik bei
Paul de Man”, ukazujaca mozliwa genealogie dekon-
strukeji w wydaniu emigranta z Flandrii.

Mysél jest do$é prosta, nawet banalna. Dyskusja, glow-
nie amerykanska, o postawie moralnej podczas It wojny
$wiatowej tego profesora literatury na uniwersytecie

w Yale, zostala wywotana posadzeniem go o kolabo-
racje z nazistami. De Man zostal przedstawiony jako
byly flamandzki krytyk literacki, ktory pozwalal sobie
na uszezypliwosci wobec Zydéw i ich literatury juz
przed wojna. Zarzucaé¢ mial im, ze nie chca sie asymi-
lowag, ze sztucznie lansuja swoja odrebnosé, wyjatko-
wo$¢ i oryginalno$¢. Na tym jednak nie zakonczyta sie
tzw. afera de Mana. Przewinienie to w konicu zostalo
mu wytkniete u szezytu kariery i zdobytych wplywow.
Wina poststrukturalisty, przyjaciela Derridy, stala sie
wielkim zmartwieniem dla jego akolitow i sympaty-
kow, gdy nagle us§wiadomili sobie, ze praktyka nie-
czytelnosci (braku mozliwosci jednoznacznej lektury)
tekstu moze by¢ spowodowana ekonomig wyparcia,
pragnieniem neutralizacji wlasnych kompromituja-
cych tekstow i przemieszczeniem ukrytych w nich fobii,
w sfere nic nie znaczacej fikcji. Niech one przynajmniej
zostana cho¢ na chwile uniewaznione w grze ambiwa-
lentnych znaczen. Niech przez destabilizujaca przekaz
dekonstrukcje (czy ironiczng re-deskrypcje) utraca
swoj ciezar winy, wlasnie dzieki tekstualnej aporii, czyli
impasu lektury z powodu nierozstrzygalnosci konfliktu
pomiedzy gramatyczna i retoryczna moda czytania.
Nie mozemy cieszy¢ sie jednoznaczng, konkluzywna
lektura, skoro funkcja konstatujaca i performatywna
jezyka sg ze soba nierozerwalnie splecione, a sam jezyk
tylko obiecuje sens, wykluczajac — z istoty — poznanie
ze swych aktow.

Oto odkryto genealogie nowego, zbawiennego mitu fun-
damentalnej metafory wzglednie alegorii i odwlekajacej
,rozni” Derridy, czyli mitu ,,nieczytelno$ci”, uniewazniaja-

cego sensy wszelkich tekstow, najbardziej kompromitu-
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jace zdania i sady, jakie nas do tej pory $mialy niepo-
koi¢. Kiedys byli$émy ich autorami, a dzi§ — po Smierci
podmiotu — nic z tych nie-naszych metafor, semantycz-
nych impertynencji, bekarcich betkotéw, zrozumie¢ nie
mozemy. I nawet nie chcemy. Bawmy sie i cieszmy ta
niemonotoniczng logika i estetyka uniewazniania.

Ten mechanizm trawestacji (wt. zzavestire — przebie-
ra¢ sie, maskowac sie) wytwarza jednak efekt, ktory
Swidziriski dobrze opisal juz w ksiazce Freedom and
Limitation. The Anatomy of Postmodernism (1985),
przettumaczonej jako Wolnos¢ i ograniczenie (Gale-
ria Stodota, Warszawa 1987), bo go musial doswiad-
cza¢ na sobie w wyniku uwiklania podczas niemieckiej
okupacji i w okresie stalinizmu, czyli w momencie
Lunistycznej” redukeji, ktora wspottworzylt jako cztonek
Zwiazku Walki Mlodych i Zwiazku Mlodziezy Polskiej,
by wymieni¢ tylko niektorej epizody jego ciekawego
zycia. Jest to juz nie tylko stan kulturowej, moralnej
schizofrenii, zacierania sladow, czyli poczucie bycia
tym i zarazem kims$ innym, lecz nowy impuls do pa-
ranoicznej wrecz sytuacji leku z obawy przed oddzie-
leniem si¢ od siebie, opisanym w Wolnosci i ograni-
czeniu. Jest to sytuacja zrédlowa, kluczowy motyw
filogenezy kondycji kontekstualisty, ktory z jednej
strony musi pokonaé¢ swe Rembertowskie otoczenie
(jako problematyczny przedstawiciel rodu i dziedzic
legendy Swidzinskich), a z drugiej strony czuje, ze ta
jego powiklana swoisto$¢ wisi na nim jak jakis wsty-
dliwy, ogromny, coraz bardziej nie do udzwigniecia
ciezar. A on nie ma w niczym oparcia — ani w de-
precjonowanym z kazdy rokiem malarstwie, ani we
wspolpracy z komunistycznym rezimem, bo misja

przemija wraz z stabnacym systemem.

Ratunkiem okazal sie w 1970 roku konceptualizm

z jego relatywizmem, rodzacym anomie. Walka

z nowojorska hegemonia konceptualizmu i ,naszym,
euro-amerykanskim” art worldem, przywraca wiare
w sens nowej misji. Odpowiedzia jest ruch kontek-
stualny i ,, Trzeci Front przeciwko Nowemu Jorkowi”,
ktory wytwarza bardziej przyjazne mu, internacjona-
listyczne Srodowisko lewicy. Lecz redukeja kontek-
stualna wytwarza coraz wiekszy dystans do wlasnego
kontekstu — nie tylko narodowo-katolickiego, lecz

i wobec aktualnej karykatury totalitaryzmu w wer-
sji soft-holizmu z epoki Gierka, ktéry musi jednak

w szczatkowej formie pragmatycznie zachowywac



1 kultywowa¢ jako swoje alibi. Stad dramatyczne wo-
lanie jakby o socjalizm z ludzka twarza: Nie mowcie

o czlowieku. Méwcie do czlowieka! (1979). I po karna-
wale Solidarno$ci pozostaje tylko ambiwalentne trwa-
nie we wlasnym kontekscie i zarazem poza nim. Nie
ma dokad uciec od dawnego, stalinowskiego uwiktania
i dramatycznego rozdarcia, gdyz oficjalnie — publicz-
nie — w swej transwersalnej tozsamosci (mnogiej, tra-
westowanej podmiotowoSci, w ciagtym przechodzeniu
od kontekstu do kontekstu) kontekstualista odrzucit
teoretycznie mozliwos¢ uniwersalnej, moralnej filozofii
ireligii na rzecz nominalizmu i perspektywizmu (cho-
ciaz prywatnie pozostaje praktykujacym katolikiem).

Swidziriski p6t zycia strawil na §ledzenie mechanizméw
konstytucji Swiatopogladu. Badal konstrukeje zmitolo-
gizowanego, zideologizowanego obrazu Swiata. A bedac
w swej refleksyjnoéci radykalny i pedantyczny, popadt
w pulapke kontekstualnej samo$wiadomosci — kontek-
stualnej redukcji i terapii:

Naszemu nihilizmowi towarzyszy nasza autoironia. (...)
jest to niekonezacy sie proces redundancji, w ktorym
przeszto$é (to, co zrobiliSmy) jest tak samo bezsensowna,
jak terazniejszoé¢ (to, co robimy) i jak przysztosé (to, co
chcemy zrobié). (...) Zycie stalo sie niekonczacym sie
travesti, nakladaniem kolejnych masek, zastepowaniem
jednego udawania innym udawaniem. (Wolnos¢ i ograni-

czenie, S.36).

Wychodzac od rodowej legendy Swidzinskich i we-
ryfikujac ja w oparciu o biografie naszego bohatera,
musimy chyba zgodzi¢ sie, przynajmniej w pewnym
zakresie, z jego diagnoza $mierci mitu, przynajmniej
jego wilasnego:

Nasza obecna aktywno$¢ to zamazywanie §ladéw po jego
istnieniu. Sladéw, ale nie efektéw. Odrzucamy przyczyny,
kontynuujemy skutki. Mechanizm, ktérego jeste$my
czedcia, dziala, przestajac aprobowac sens swego dzia-
lania, a jednocze$nie nie odrzuca go, nie majac niczego
w zamian. Nowy mit jeszcze nie zaczat funkcjonowaé

w naszej $wiadomosci. To, czym sie zywimy, jest fikcja,
ale brakuje nam realno$ci, ktéra mogliby$my jg zastapic.

(Wolnos¢ i ograniczenie, s. 41).

Dlatego wszelkie techniki kontekstualnej redukeji — hi-
storyzacji, relatywizacji, demitologizacji, deestetyzacji,

destylizacji, desymbolizacji, (de)ideologizacji, sytu-
acyjnej pragmatyzacji, ironicznego ostabiania i roz-
luzniania patosu przekazu — sa tu przydatne i wydaja
sie stuzy¢ kontekstualnej redukeji i terapii moralnego
niepokoju Swidzinskiego. Przynajmniej od 1970 roku
jest on zainteresowany wzmozeniem desynchronizacji
struktury jezyka i rzeczywisto$ci, wzmozenie kine-
tyki semiozy, wzmagajacej chaos w proksemicznych
relacjach miedzy ludzmi. Zwlaszcza nurt kontrkul-
tury, sztuka neoawangardowa, pseudowangardowa czy
transawangardowa z jej dywersyfikacja, nomadyzmem
i turyzmem, staja sie przydatne w tej kontekstualnej re-
dukgcji i terapii. Zauroczony wykladem Derridy o ktam-
stwie, ktorego wystuchat dnia 17 grudnia 1997 roku
w warszawskiej Zachecie, Swidzinski zaczal opracowy-
wac po logice norm, wolnosci, epistemicznej i gry nowa
slogike roznicy”, odnoszac sie do poststrukturalizmu,
radykalizujacego postmodernistyczne tendencje. I oto
pojawia sie niemal kompletny produkt tej postmoder-
nistycznej trawestacji i smutnej dekonstrukeji powagi
swego skomplikowanego §wiata — Jan in Wonderland
(2009).

Soteriologie te, bez wzgledu na to, czym ona nie bytaby,
dzi$ moze ta nieszczeSliwa Swiadomos$é kon-tekstualna
kultywowa¢ jako powszechnie dostepna logike niemo-
notoniczng (rozumowan uniewazniajacych) wylacznie
w ramach swego tragicznego wyobcowania, poniewaz
nie wierzy, ze inny czlowiek — inaczej kontekstualnie
skonfigurowany — moglby uczciwie rozwazy¢ jej poli-
tyczne, egzystencjalne wybory. A kto powiedzial, ze byty
one racjonalne? I jak to wykazac¢, nie odwolujac sie do
wulgarnej pragmatyki? Korzystniej zatem powaznego
badacza potraktowac jako idiote, jako jeszcze jeden
przejaw socjologicznej derywacji (w sensie Vilfreda Pa-
reto) — kontekstualne ,odlaczanie, skierowanie w bok”
(tac. derivatio), ktéremu Swidziniski dawal niejedno-
krotnie wyraz w irracjonalnym, bezradnym i pelnym
rezygnacji zawolaniu: ,Jest jak jest!”.

Kazimierz PIOTROWSKI

Kazimierz PIOTROWSKI / Jan $widzitski i... [N



Bogustaw JASINSKI

0D KREACJI
DO DOKUMENTACJI

Jeste$my na Festiwalu Sztuki Efemerycznej, tj. takiej
ktorej nie ma, a ktora tylko zdarza sie w szeregu per-
formance, akcjach, events... W tym paradoksie mie-
Sci sie tez i pewien klopot. Klopot — rzeklbym — teore-
tyczny, czyli estetyczny, albowiem jak oddaé stowem
dyskursywnym nie to, co jest, ale to, co sie staje, co jest
w dynamicznym i rzeczywistym procesie? Jednym sto-
wem, jak przy pomocy czego$ co tylko jest (znak, stowo
opisu) oddaé to, co wlasnie nie jest, lecz staje sie? Ten
paradoks jest raczej nie do rozwigzania. Jedyne co mo-
zemy tu zrobi¢, to dawaé Swiadectwo jego przebiegu,
dziania sie, a nie usitowac za wszelka cene jednoznacz-
nie nazwac, okresli¢ i zdefiniowaé. A najpeliejszym
ijedynym mozliwym sposobem dania tego Swiadectwa
bynajmniej nie jest opis, lecz... dokumentacja. Tylko
tak mozemy w tym wypadku sie zachowac nie popa-
dajac w falsz. Ale nie jest to strategia li tylko krytyczna,
czy tez teoretyczna, ale takze artystyczna. Moze raczej
nalezaloby powiedzie¢ $cislej: post-artystyczna. To dla-
tego widze tu tak wielu artystow obwieszonych apara-
tami fotograficznymi i kamerami. Rejestracja bowiem
to jedyne w tym wypadku zrédlo zachowania ,,dziela”
stworzonego tu i teraz, ale juz niepowtarzalnego.

Estetycy maja z ta strategia pewien klopot. Przyzwycza-
jono nas na uniwersytetach, ze dzielo sztuki to produkt
kreacji artystycznej samego artysty. Z tym tez wigzalo
sie pojecie przedmiotowosci owego dzieta. I wokot

tego pojecia krazyly inne tradycyjne pojecia i kategorie
estetyki takie jak przezycie, wrazenie, warto$¢, eks-
presja i impresja, jego funkcja poznawcza i fatyczna,
artystyczna i mimetyczna itd., itp. Sam nawet pamie-
tam jak swego czasu thumaczac jeden z klasycznych
tekstow estetyki niemieckiej meczylem sie z oddaniem
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w jezyku polskim skomplikowanego zlozenia jezyko-
wego auf-sich-selbst-gestalltsein, ktore w sposob zaiste
wilasciwy dla logiki jezyka niemieckiego niezwykle
trafnie pokazywalo sens tej intuicji dotyczacej istoty
dziela sztuki: to co$ uksztaltowane ,,na sobie samym”,

a zatem z definicji niepraktyczne, samo celowe itd. Na-
wiasem mowiac, to zadziwiajace, w jaki sposob jezyk

W swej wewnetrznej pamieci przechowuje znaczenia
stworzone wczesniej. Akurat w tym wypadku z tatwo-
$cia przeciez dostrzegamy cien mysli Immanuela Kanta,
ktory w swej Krytyce wladzy sqdzenia tak wtasnie ma-
wial o dziele sztuki, jako o czyms, co ze swej natury jest
bezuzyteczne i niepraktyczne, a jednocze$nie sprawia
zadowolenie. Jezyk w tym wypadku jakby przechowat
to znaczenie! I zauwazmy, ze kiedy méwi sie ,,dzielo”,
to jednocze$nie mowi sie, ze to jest ,.co$” — jaki$ kon-
kret, przedmiot, mozliwy do dotkniecia, majacy swoje
granice, poczatek i koniec. A ponadto, ze jest wytwo-
rem wyobrazni i rozumu samego artysty, Scisle — jego
wyobrazni, ktora jakby laczyta obie te dyspozycje oso-
bowe. Nie trudno tez sobie w tym miejscu zrekonstru-
owac caly 6w paradygmat, ktory zostal powolany wokot
ina bazie przedmiotowego rozumienia dziela sztuki.
Istote tego paradygmatu, a takze wszelkie konsekwen-
cje, ktore zen wynikaja tak dla sztuki, jak i dla samej
estetyki, pozwolilem sobie precyzyjnie opisa¢ w swej
ksigzce EStetyka po eStetyce. Prolegomena do ontologii
procesu tworczego. Pokazalem tam réwniez warunki
jego przelamania — wlasnie w sztuce akcyjnej. Czyni-
tem to na bazie opisu i konceptualizacji pojecia procesu
tworczego.

W historii sztuki wspoélczesnej mieliSmy oczywiScie
do czynienia takze z probami stopniowego porzuca-



nia owego paradygmatu. Dzialo sie to w rozmaitych
kontekstach i na rozmaite sposoby. Tu warto by przy-
wota¢ zasade ironii w sztuce, dzieki ktorej zarowno
artysta, jak i jego odbiorca uzyskiwali niezbedny dy-
stans do dziela. To wlasnie z owej zasady ironii wzial
si¢ chociazby Verfremdungseffekt Bertolda Brechta,
ochrzczony potem jako ,efekt obcoSci”. Byla to swoista
trampolina do spojrzenia i na dzielo, i na jego tworce
jakby z boku, z perspektywy innej niz ta, ktéra sam
narzucal. Ale przeciez to samo mieliSmy w przypadku
znaczacego nurtu sztuki autotematycznej, a jej przykla-
dow kazdy z nas moglby przytoczy¢ w tym miejscu bez
liku. Z filozoficznego punktu widzenia byla to swoista
manifestacja samoswiadomosci artystycznej — co$ nie-
bywale waznego w samej sztuce, albowiem jako zywo
zaswiadczalo o jej dojrzalosci. Ten Archimedesowski
punkt rozwoju: owo ,wiem, ze wiem”, iz jestem artysta
i wpisuje te samowiedze w sama materie mojego dzieta,
byl niezwykle istotnym ogniwem w rozwoju sztuki, al-
bowiem odegral wazna, wrecz przelomowa role w de-
strukcji przedmiotu artystycznego. Mam wrazenie, ze
to wlasnie tu tkwig glebokie zrodla sztuki akeji. Ozna-
cza to, ze performance to taka forma manifestacji ar-
tystycznej, gdzie miast przedmiotu jest wylacznie jego
samo$wiadomo$¢ wsparta o kreacje samego artysty.
Ten przelom — moéwiac skrétowo — zrodzil jednak
istotne problemy estetyczne. Pomijam w tej chwili ne-
gacje tradycyjnych kategorii opisu i jednoczesnie kto-
pot z pojeciami i kategoriami nowymi, ktére moglyby
sprosta¢ konceptualizacji tej nowej sytuacji... Dla
~Swiata sztuki” problem polegal tez na tym, ze wraz ze
zniknieciem tradycyjnie rozumianych dziel artystycz-
nych trudno zrazu bylo zapewni¢ jakby krazenie krwi
w tym obiegu — jak bowiem pokazywac cos, czego
w ustalonym sensie nie ma, poniewaz tylko sie
wydarzylo?

W pewnym sensie byl to takze klopot dla samych arty-
stow. Jak pokaza¢ swoja droge rozwoju artystycznego,
jak samemu sobie wykazag¢, ze ciagle ide do przodu?
Nie cofam sie, szukam, trafiam we wlasny ton itd.? Tak
oto zrodzila sie potrzeba rejestracji tych dziatan. Na
poczatku na no$nikach takich, jakie byly dostepne —
aparat fotograficzny, zapis wideo, film analogowy. To
dzieki nim mozna byto wlasna prace dokumentowac,
tworzy¢ swoja wlasna historie artystyczna, ale takze
pokazac ja innym. Wraz z rozwojem techniki cyfrowej,
owe zapisy i dokumentacje stawaly sie coraz bardziej

wyrafinowane i latwe do stworzenia. Narodzila sie po-
kusa pracy przy samym dokumentowaniu, czyli jakby
przedmiotem zainteresowania artysty statl sie juz nie
tylko sam akt tworzenia, ale takze jego rejestracja. To
dlatego w galeriach miast dziel pojawily sie na rownych
prawach ich dokumentacje. Staly sie one nawet przed-
miotem obrotu galeryjnego skrzetnie wypekiajgc miej-
sce opuszczone przez dawne przedmioty artystyczne.
Zapis zaczal by¢ traktowany jako przedmiot sztuki.

I oto teraz jesteSmy na etapie u§wiadamiania sobie, iz
ta forma rejestracji sama wytworzyla swoista poetyke

i swoisty jezyk. To bardzo ciekawe zjawisko, warte
opisu przez wnikliwego krytyka. Czy juz mozna wyod-
rebni¢ najmniejsze jednostki sensu w owym jezyku?
Czy ma on juz wlasng syntagme i wlasng syntakse? Czy
jest sztuka? Czy tego jezyka juz nauczaja na wydzialach
sztuki multimedialnej w akademiach? Obawiam sie,

ze jak zwykle praktyka wyprzedzila jej konceptualiza-
cje, a ta jest tu po prostu niezbedna. Dlaczego? Dlatego
wlasdnie, zeby pokazac, ze nie wszystko wolno.

Bogustaw JASINSKI

Bogustaw JASINSKI / Od kreaciji do dokumentacji _



Adam SOBOTA

IDENTYFIKACJA
| KOMUNIKOWANIE

Moja wypowiedz wynika z pewnych niepokojow, ktore
odczuwam jako krytyk i historyk sztuki. Niepokoje te
dotycza kryteriéw oceny zjawisk nazywanych sztuka,

a takze mozliwoS$ci uzyskania calo$ciowej wizji sztuki.
Takie problemy nie sg niczym nowym, gdyz towarzy-
szyly rozwojowi cywilizacji przemyslowej, ale ich skala
i natezenie stale ro$nie w miare jak postepuje proces
demokratyzacji i globalizacji kultury. Media dostarczaja
nam niezliczonych informacji ze wszystkich obsza-

row i poziomow kultury, ale ich powierzchownos$é nie
pozwala na ocene realnych zalezno$ci oraz istotnych
roznic. Z drugiej strony to, co ludzie przezywaja jako
istotne tresci, coraz bardziej zamyka sie w obrebie roz-
nych enklaw, gdzie funkcjonujg kryteria o lokalnym
prestizu. Nie sa to subkultury w dawnym sensie, kiedy
zalezaly od spolecznej hierarchii, stopnia profesjona-
lizmu czy lokalnych tradycji. Obecne podzialy opieraja
sie przede wszystkim na osobistych wyborach zwiaza-
nych np. z szacunkiem dla tradycji (religijnej czy pa-
triotycznej), nadziejami wobec nowoczesnosci, checig
przystosowania sztuki dla zadan spotecznych, progra-
mowym stylem zycia czy respektem dla rzemiosla. O ile
takie rozczlonkowanie moze by¢ korzystne dla po-
wszechnosci i dynamiki kultury, to dla osoby usilujacej
rozpoznac og6lny kierunek rozwoju sztuki stanowi to
wielki problem. Jak identyfikowaé przejawy sztuki poza
tym, co ze wzgledow $rodowiskowych akceptujemy
jako oczywiste? Czy w ogole jeszcze istnieje mozliwos$c
jakoSciowego wyrdzniania faktow artystycznych wedlug
powszechnie akceptowalnych kryteriow? Czy pojecie
sztuki jest jeszcze przydatne dla wyznaczania ogblnego
Swiatopogladu? A jesli jednoczaca wizja jest mozliwa,
to w jaki sposob mozna ja zakomunikowaé? Krytyk
moze tez zastanawiac sie, czy jego niepokoj o cato-
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Sciowa wizje sztuki jest wyrazem autentycznej zyciowej
potrzeby, czy tez jest przejawem nawykow uksztattowa-
nych przez tradycyjny sposob myslenia.

Ta niepewnos$¢ chyba nie jest tylko sprawa brakow

w erudycji, ale wynika tez z logiki rozwoju samej sztuki.
Dla dzisiejszej Swiadomosci kluczowe znaczenie ma

ta proba stworzenia uniwersalnej definicji sztuki, jaka
podjat awangardowy konceptualizm, ktory zarazem
mozna obarczy¢ odpowiedzialno$cig za utrate takiej
mozliwo$ci. W obliczu rozpadu tradycyjnych form
kultury arty$ci awangardowi sklaniali sie do takiej de-
finicji sztuki, ktora moglaby ogarnaé wszelkie formy
tworczos$ci, a wiec nie byta ograniczana przez katego-
rie estetyczne laczone z przedmiotem sztuki. Zwlasz-
cza od eksperymentow Marcela Duchampa z readyma-
des coraz czeéciej akceptowano definicje sztuki jako
szczeg6lnego stanu umystu. Sztuka lokalizowana byla
w sferze idei, ktore prowadzity co prawda do material-
nych dziel, ale nie byly z nimi tozsame. Taka ogblna
definicja sztuki musiala mie¢ charakter tautologiczny
(sztuka jako definicja sztuki), jako ze jej uniwersal-
no$¢ wymagala niezalezno$ci od doraznych uwarun-
kowan. W efekcie stwarzalo to jednak nieograniczone
mozliwo$ci dla demonstrowania postawy artystycznej,
niezaleznie od regul estetycznych czy instytucjonal-
nych. Priorytet samo zwrotnej idei sztuki wyrazany byt
zwlaszcza poprzez estetyczny redukcjonizm, negacje
akademickich dogmatow, destrukcje zastanych form
czy wybor narzedzi rejestrujacych sam proces two-
rzenia. ArtySci zdawali sobie jednak sprawe z tego, ze
potrzebny jest tez program pozytywny, taczacy sztuke
z funkcjami Swiata zewnetrznego. Stad tez w latach
siedemdziesiatych pojawily sie kontekstualne manife-



sty sztuki akcentujace znaczenie konkretnych sytuacji
zyciowych w ktorych musi sie manifestowaé sztuka. Te
manifesty mogly by¢ postrzegane zaréwno jako rozwi-
niecie strategii konceptualnej, jak tez jako jej zanego-
wanie. Kontynuacja w duzym stopniu widoczna jest
np. w koncepgji artysty jako antropologa, ktéra Joseph
Kosuth oglosil w 1975 roku® czy w teorii znaku pustego
Zbigniewa Dlubaka?® Natomiast Jan Swidzifiski w swo-
ich ,,12 punktach sztuki kontekstualnej”3 z 1976 roku
wyraznie deklarowat zerwanie z konceptualizmem. Jak
napisal, konceptualizm sprawil, ze kazdy przedmiot
moze oznaczac sztuke, jednak pozostawit nietkniety
pewnik idei sztuki. Natomiast w proponowanej przez
niego sztuce kontekstualnej ,,kazdy przedmiot moze
oznaczac sztuke, jak i nie sztuke. Celem dzialania staje
sie zrelatywizowanie calego obszaru znaczen i calego
obszaru przedmiotéw” (punkt 8). Dalej jednak mo-
zemy przeczytac, ze sztuka jako sztuka kontekstualna
przeciwstawia sie wieloznaczno$ci i przeciwstawia sie
relatywizmowi, gdyz: ,,Jedno i tylko jedno wyrazenie
jest prawdziwym w okre§lonym kontekscie
pragmatycznym.”

To ostatnie stwierdzenie nawigzuje do zasad logiki for-
malnej, ktorej reguly nie przystaja jednak do praktyki
artystycznej, ani do codziennych zachowan. Relaty-
wizacja pojec i przedmiotow musi wigzac sie z wielo-
znacznoscia, a ,kontekst pragmatyczny”, czyli zyciowe
sytuacje, to co$ jeszcze bardziej enigmatycznego niz
abstrakeyjne pojecie sztuki. Zwykly czlowiek, zwykle
zycie czy realizm, to w istocie najbardziej skompliko-
wane i zagmatwane kategorie, a kazde formutowanie
wobec nich jednoznacznych stwierdzen jest zwyklym
dogmatyzmem. Takie ukierunkowanie prowadzilo zwy-
kle do sztuki zaangazowanej politycznie, quasi-rewo-
lucyjnej. Kontekst w istocie nie wyjaénia artystycznych
intencji, natomiast jego analiza wymaga raczej pracy
socjologa, antropologa czy etnografa? Obecnie daje

sie zauwazy¢, ze wiele nauk humanistycznych otwiera
sie na kulture wizualna i w ich obrebie kontekstualna
interpretacja sztuki staje sie norma. Jednak w takim
podejsciu do kontekstu kryje sie niebezpieczenstwo
utraty artystycznej oceny dzialania i niewatpliwie Jan
Swidzinski nie zamierzal i$¢ w te strone. Chociaz wy-
suwal kontekstualne postulaty, to w istocie nie anga-
zowal sie w pragmatyczne konteksty. Widoczne to bylo
w programowej kontekstualnej akcji Dziatania na
Kurpiach z 1977 roku. Kilkudniowy pobyt grupy arty-

stow na wsi (Jan Swidziniski, Anna Kutera, Romuald
Kutera, Lech Mrozek) dat Swidzinskiemu podstawe do
konkluzji o nieprzystawalnosci sztuki nowoczesnej do
takiego Srodowiska. Relacja z tego pobytu ograniczala
sie do niewielu dokumentalnych fotografii i lakonicz-
nych informacji o ludziach i miejscu. W wiekszym stop-
niu w opis akcji zaangazowali sie A.i R.Kuterowie, ale
ich komentarz pojawial sie tylko okazjonalnie. W akcji
eksponowane s3a same jej zalozenia, co ujawnia wplyw
konceptualizmu. Jest to szczegdlnie widoczne, gdy po-
rownac ja ze znanymi z historii sztuki akcjami fotogra-
fow i malarzy, ktorzy starali sie przetamaé¢ akademicka
izolacje sztuki (Peter Emerson, Edward Curtis, Walker
Evans). Poswiecali oni wiele miesiecy i lat na doglebne
badanie wybranego $rodowiska i oprocz notacji wizu-
alnych gromadzili materialy dotyczace Srodowiska na-
turalnego, jezyka, obyczajow czy muzyki. Narzedziem
tego krytycznego realizmu byla estetyzacja. Fotogra-
fowie — spolecznicy w dziewietnastym i dwudziestym
wieku stylizowali swoje obrazy w duchu piktorializmu

CzZy NOWE]j IrZeCcZOWOSci.

Myslenie kontekstualne moze wiec mie¢ rézne wa-
rianty i warto sie zastanowi¢ dlaczego w latach siedem-
dziesigtych przybralo wspomniang forme. Kontekstu-
alizm, podobnie jak konceptualizm, wykorzystywal
nowe media sztuki (fotografie, film, wideo) z uwagi na
ich walory obiektywizujgcej dokumentalno$ci, repro-
dukcyjnos¢, mozliwosé operowania seriami powtarzal-
nych bodzcow i lacznosé z kultura masowa. Narracyj-
no$¢ wynikajaca z dokumentowania zyciowych sytuacji
nie miala dla tej sztuki zasadniczego znaczenia, gdyz
akcent potozony zostal na sama strukture komuni-
kowania, zasady funkcjonowania §rodkéw przekazu

i metody postugiwania sie nimi. Pierwszorzednym
celem byla analiza jezyka wizualnego, ustalanie wzor-
cow przekazu i modeli dzialania, czemu stuzyla tez
estetyczna neutralno$c. Tres¢ przekazu ograniczala sie
zazwyczaj do potwierdzania obecnosci autora, prostych
dyspozycji czy sekwencji wskazujacych na rytmy czasu
i przestrzeni. Kontekstualizm podtrzymywatl te stra-
tegie, gdyz zwrdcona ona byta przeciwko rozumieniu
sztuki jako estetyzacji rzeczywisto$ci. Potwierdza to
takze ascetyczna forma cyklu performance J. Swidzin-
skiego z ostatnich lat pt. Puste gesty.

W latach siedemdziesiatych (i wezesniej) zwolennicy
klasycznych technik artystycznych zarzucali artystom
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stosujacym surowa estetyke nowych mediow zdrade
sztuki, gdyz widzieli w tym dowdd uleglosci wobec
sfery techno-nauki. I tak konceptualne poszukiwa-

nie autonomii w sferze idei bylo postrzegane jako jej
utrata w obszarze wizualnosci. W wypadku kontek-
stualizmu taka utrata poglebiana byla przez krytyke
odrebnosci ideowej sztuki, co mialo stuzy¢ jej wol-
noéci. Jednak ewolucja kultury medialnej stworzyta
potrzebe ponownego przemyslenia kwestii autono-

mii sztuki i jej srodkow wyrazu. Kwestie te rozwija w
swojej ostatniej ksiazce wybitny wloski krytyk Achille
Benito Oliva? Stwierdza on, ze o ile w dwudziestym
wieku uzycie nowych mediéw moglo by¢ dla sztuki
wyrazem stanowiska krytycznego, to obecnie nalezy
liczy¢ sie z catkowitg komercjalizacja tych mediow. Jest
faktem, ze wszelkie obrazy produkowane sg w sposob
przemyslowy, a rozwoj jezyka wizualnego wymknat sie
calkowicie spod kontroli artystow. Jak stwierdza Oliva,
potrzeba chwili jest stawienie oporu tej sytuacji, jednak
nie poprzez walke, ktora artysta musi przegrac, a po-
przez stanie na uboczu i przygladanie sie $wiatu. Jest
to pozycja ,,zdrady” wobec spolecznego pragmatyzmu,
a odpowiednig metoda wyrazu tej pozycji jest manie-
ryzm. Manieryzm (ktory w sztuce pojawial sie wielo-
krotnie) ma wbudowana Swiadomos$¢ metajezykowa, na
podstawie ktorej sztuka cytuje sama siebie jako rzeczy-
wisto$¢. Oliva twierdzi, ze obecnie idea sztuki powinna
by¢ zamrozona dla dobra pamieci przyszltych pokolen,
nie poddajac sie dyktatowi terazniejszoSci. Wlaénie ta
potrzeba oporu jest dzisiaj wyrazem czynnika koncep-
tualnego, podczas gdy formy codziennosci stuza tylko
jako kamuflaz i ostona. Manieryczna estetyzacja arte-
faktow po raz kolejny powraca, ale niekoniecznie jako
wyraz konserwatywnej Swiadomosci sztuki, a jako em-
blemat niezaleznej kreatywno$ci.

Adam SOBOTA
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PRZYPISY:
——

Przykladowo w tekscie ,Face — Surface”

z 1976 roku podpisanym przez Josepha Kosutha
i Sare Charlesworth, a eksponowanym na
wystawie Protografia 76 w Galerii Pryzmat

w Krakowie, podkres§lona zostala konieczno$é
lacznoscei sztuki z innymi segmentami kultury
dla przelamania alienujacego zjawiska specjaliza-
cji (tekst opublikowano w wydawnictwie Galerii
Permafo, Wrocltaw, luty 1977).

Teoria dziela sztuki jako ,znaku pustego”, ktory
stanowi warunek dla spotecznego funkcjonowania
sztuki, zostala rozwinieta przez Z. Dlubaka

w serii artykulow z lat 1974-1977. Por. Adam
Sobota, Konceptualnosé fotografii (Bielsko- Biata:
Galeria Bielska BWA, 2004), 60-68.

»12 punktow sztuki kontekstualnej,” w: Jan
Swidzitiski, Sztuka jako sztuka kontekstualna
(Warszawa: Galeria Remont, 1977).

Wchodzenie artystow we wspotprace z takimi spe-
cjalistami zaproponowat Artur Zmijewski
w tekécie ,,Stosowane sztuki spoteczne,”

Krytyka polityczna, nr 11-12 (2007): 14-24.
Achille Bonito Oliva, Szzuka jest formg obrony,
thum. Mateusz Salwa i Marina Fabbri (£.6dz:

Officyna, 2010).



Andrzej SAJ

KONTEKST CHWILI -
KONTEKST STAROSCI

Przygotowujac sie do zabraniu gtosu w trakcie panelu
dyskusyjnego (na Festiwalu performance w Sokolow-
sku) odniostem sie do podobnego spotkania jesienia
2009 roku z Janem Swidzifiskim i jego tworczoscia

w Gorzowie WIkp. (w Galerii Sztuki Aktualnej — pro-
wadzonej przez Romualda Kutere) oraz wystapienia
tam Lukasza Guzka — drukowanego p6Zniej we wro-
clawskich Zeszytach Naukowo- Artystycznych Dyskurs
(nr 12/2011). Tekst L. Guzka w Dyskursie — bedacy
skrotowa relacja z jego szerzej zakrojonych badan nad
tworczoscia Swidzinskiego — konczy sie przypomnie-
niem wieku artysty, a tym samym podkresSleniem tego
faktu dla jego dzialalno$ci, ktorej recepcji posSwiecony
by} wlasnie festiwal sokolowski. I jak sie potem okazalo,
to wlasnie m.in. klopoty zdrowotne byly powodem nie-
obecnosci Mistrza na tym spotkaniu.

W swoim wystapieniu postanowilem zatem odnie$¢
sie do kontekstu do$wiadczenia zyciowego — tj. sku-
pic sie na jego znaczeniu dla sztuki performance. Nie
przypuszczalem jeszcze wtedy, ze wyraznej egzemplifi-
kacji tego problemu dostarczy chocby przeglad perfor-
mance zaproszonych na festiwal mlodych i starszych
jego uczestnikow. Plener sokolowski przypomniat
rowniez o istnieniu diametralnie réznych pogladow

w ocenie oraz interpretacji znaczenia danej postawy dla
tego, co dzialo sie i dzieje w sztuce. Odnosi sie to takze
do twoérczoéci Swidziriskiego; bo oto z jednej strony
artykulowane byly poglady gloryfikujace niemal ,,na
kolanach” dokonania Mistrza (co celnie sparodiowat
Jerzy Kosatka w swym spontanicznym mini-pokazie),

Sztuka performance nie ma ,mistrzow’.
— Zbigniew Warpechowski

z drugiej strony — warto przypomnie¢ glosy polemiczne,
probujace bez emocji zlokalizowa¢ miejsce tej postaci
w przeszto$ci sztuki — chodzilo szczegolnie o lata sie-
demdziesiate i osiemdziesiate dwudziestego wieku —
kiedy Swidziriski byt odbierany gléwnie jako znakomity
teoretyk sztuki, intuicyjnie wezuwajacy sie w jej nowe
trendy (glosy Anny i Romualda Kuteréw, Jo6zefa Roba-
kowskiego), mniej natomiast (lub wcale) nie postrze-
gany jako ,czynny” tworca, ktory dopehialby artystycz-
nie swe proto-kontekstualne teoretyczne propozycje.
Ten okres dzialalnoéci Swidzinskiego przeanalizowat
wlasnie E. Guzek poréwnujac jego manifestacje z lat
siedemdziesiatych, w ktorych positkowat sie obra-
zami laczacymi fotografie (znaleziong) z tekstami, ze
znanymi juz wowczas koncepcjami Josepha Kosutha,
glownie opartymi na ,,obrazach” tekstowych (,Obraz-
-tekst”). Swidzinski odniost sie w swych éwezesnych
wystapieniach do tych koncepcji, ktore opieraly sie
przede wszystkim na tautologii (np. w One and Three
Kosutha), a p6zniej — od lat osiemdziesiatych — na in-
stalacjach i performance wspieranych tekstami (w tym
czesto cytatami innych autoréow). W kazdym badz razie,
u Swidzinskiego wtedy 6w kontekst wyjasniania (teo-
retycznej nadbudowy) dominowal nad kontekstem do-
$wiadczania (w pracach opartych na wizualizacji). Byc
moze dlatego performance okazal sie by¢ atrakcyjna
forma laczenia przekonan (nieartykulowanych inaczej)
z ich czynng prezentacja, wspomagang r6znymi rekwi-
zytami i obrazami. W istocie Swidzifiski uznat perfor-
mance za kluczowa praktyke kontekstualna odnoszaca
sie do do$wiadczen tu i teraz. A 6w specyficzny sposob
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rozumienia kontekstu realizowalby sie poprzez partycy-
pacje. Mowik:

A wiec ten kontekst sie wytwarza w danej chwili. Kiedy
tworze np. performance — to jest to kontekst tej sytuacji,
momentu miedzy tymi ludZzmi, w tym miejscu, etc. I to

wszystko razem daje kontekst. (Por. Dyskurs nr 12/2011).

Intuicje te bylyby zgodne z przekonaniami innego mi-

strza, takze nieobecnego na festiwalu w Sokotowsku —

to jest Zbigniewa Warpechowskiego, ktory w Podrecz-
niku (Warszawa, 1990) pisak:

Performance bliskie ideatu, jest takie moim zdaniem,
w ktorym dominuje przekaz chwili tworzenia, przekaz

energii od osoby do osoby, wspolne uczenie sie niezna-

nego jezyka, wyprowadzenie wzroku poza to, co widzialne,

dla chwili myslenia. — Ale, jak réwniez zauwaza: Sztuka

performance nie ma mistrzéw. Artysta pojawia sie i znika,

kto zechce, moze go odnaleZ¢.

Jak juz podkreslitem na wstepie — punktem wyj-
Scia refleksji na ten temat (kontekstualizmu) bedzie
kontekst doswiadczenia (zyciowego, artystycznego),
z przelozeniem tegoz na efekty performance. Scislej,
chodzi tu o kontekst staroéci, jej zwigzku z do§wiadcze-
niem zyciowym — i w tym celu chcialbym wprowadzié
tu kategorie pojeciowa tzw. ,starego poety”. Zreszta
Swidzinski odnosit sie juz do tego problemu w kilku
swych wystapieniach (por. performance Staros¢ nie ra-
dosé — 2004, Szafa petna wypomnier — 2007, czy cykl
Uciekajgce wspomnienia), tym bardziej wiec warto ten
temat drazy¢. Szczegoblnie wobec przekonan o ,natu-
rze” performance jako skutku nalozenia sie doswiad-
czen artysty na czas, w ktorym zdarza sie wystapienie;
owej ,brzemiennosci” chwili (w analogii do Laokoona)
— dajacej w swej potencjalnoSci obrazy badz przedsta-
wienia. Dodatkowego argumentu dostarczyla tu prak-
tyka festiwalu — w ramach ktorego doszto do swoistego
zderzenia propozycji mtodych i juz ,dojrzalszych” arty-
stow. Jesli mlodzi stawiali gtownie na emocje, na efekt
przekazu, czesto wzmacniany Srodkami technicznymi
(nowe media), a tym samym ,.brzemienno$¢” ich spoj-
rzenia skierowana zostata jakby ku przysztosci, to star-
szych artystow cechowata pogltebiona refleksyjnos¢ wo-
bec przeszlego czasu, a jego dosSwiadczanie i przemiana
w przekaz byl intensyfikowany wlasnymi przezyciami,
wlasnym ,.ciezarem” dokonan artystycznych; dajac tym
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samym przyklady poglebionego przedstawienia. Ku
pocieszeniu mlodych (wobec powyzszej konstatacji)
warto tu przypomnie¢ refleksje Warpechowskiego:

Starzy arty$ci nie maja racji. To jest zasada, ktora
a priori przyjmuja nastepne generacje artystow, ktorzy
tym sposobem otwieraja sobie pole do ekspansji twor-

czej. (Por. Wolnosé i ograniczenie, Radom, 2009).

Dlaczego tak waznym okazuje sie by¢ zwigzek kontek-
stualizmu z doSwiadczeniem zyciowym? Bo oto — jak
zauwaza L. Guzek — sztuka kontekstualna peli (moze
peié) praktyczna funkeje: zaré6wno w sferze publicz-
nej (spolecznej) i w do$wiadezeniu indywidualnym.
Doswiadczenie za$ — Guzek odwoluje sie do kon-
statacji Johna Deweya (Sztuka jako doswiadczenie,
Wroctaw, 1976) powiazane jest z calo$cia do$wiad-
czenia czlowieka, z jego byciem w swoim Srodowi-
sku, w danej chwili, ale tez w ciggu catego zycia. Stad
dojrzaltosé (staros¢) bedac czyms nieuchronnym w do-
Swiadczeniu zyciowym, odbija sie takze w sztuce — do
tegoz sie odnoszacej. Skoro za$ sztuka jest — przypo-
mina Guzek Deweya — sposobem tworzenia znaczen
w procesie zyciowego do$wiadczenia, jest wiec Srod-
kiem porozumiewania sie. To i zwrotnie — doswiad-
czenie przeklada sie (w przedstawieniu) na ,materie”
sztuki. Wlasnie dlatego — méwi Swidziniski — perfor-
mance najlepiej wyraza rozumienie sztuki jako kon-
tekstu tegoz.

Tu wiec mozna juz przypomnie¢ owa formule ,starego
poety” — jako kategorii znakomicie oddajacy pewien
rodzaj tworczej aktywnosci, ktora niejako zapomina

o swym ,brzemieniu” egzystencjalnym (choroby, osla-
bienia aktywnosci fizycznej i umyslowej), a wrecz
aktywizuje nowe sily tworcze w intensyfikowaniu (np.
zdolnoSci syntetyzowania ) doswiadczen zyciowych

na rzecz wytworu — dziela sztuki. Nalezy tu podkresli¢,
ze nie chodzi tu o starzenie sie ludzi czy rzeczy — jako
efektu przemijania; ale idzie tu raczej o stan (dzisiaj
pomijany czy lekcewazony) tzw. starczej madroSci
irozsadku (mentorzy, sedziowie, patroni...). ,Staro$¢”
jako taka znalazla juz bowiem do$¢ bogata egzempli-
fikacje dowodéw na jej tworcze predyspozycje w lite-
raturze i sztuce. Cho¢ de facto ,staro$¢” w tworezosci
to strata i zysk. Strata — bo lek przed koncem, stagna-
cja, poczucie niespelnienia, wyraz oslabienia funkeji
zyciowych itd. Zysk za$ — to prezentacja wlasnie do-



$wiadczenia, dojrzato$ci, refleksji, namyshu, zdolnoSci
rozumienia, cho¢ i watpliwosci oraz obaw w pragnieniu
dalszych spelnien. Jednak, dzisiaj, staro$¢ traktowana
jest z dystansem, jest jakby wstydliwa, nie chcemy

o niej mowié, wolimy zapomnie¢. Kult mtodo$ci, mto-
dego ciala dominuje w kulturze i w do§wiadczeniu
powszednim. Ale nie zawsze przeklada sie to na efekty
wyzszej kultury, na sztuke... I wtedy ,,staro$¢” moze
by¢ pewnym argumentem. Zatem ,stary poeta” to nie
musi by¢ stary czlowiek idacy ,,pomostem zmeczenia”
ku kresowi zycia, ku niepamieci. ,Stary poeta” wchodzi
w tworczo$é, by zostaé w pamieci. Stary czlowiek znaj-
duje swoje miejsce w ,starczej” (pisanej w podeszlym
wieku) poezji i opowiadaniach Jarostawa Iwaszkiewi-
cza, jest obecny w poezji tego ,,starego poety” jakim
jest niewatpliwie i Tadeusz Rozewicz i Czestaw Mi-
losz i Adam Zagajewski i wielu cenionych rodzimych
izagranicznych autoréw. Pieknie pisze o tym ,stary”
eseista Ryszard Przybylski w swym eseju o starosci (pt.
Basn zimowa, Warszawa 2008). ,,Starym poetg” w sen-
sie pelni dojrzaloSci i znaczenia glosu (dziela) adekwat-
nego do do$wiadczen zyciowych bywa wielu malarzy,
fotografow, rzezbiarzy... artystow, ktorzy zdajac sobie
sprawe ze swej starosci potrafia ja przezwyciezy¢ lub
ignorowac sila woli, jak czynil to — pisze o tym R.Przy-
bylski — Michal Aniol. Istota tej woli przezwyciezania
(trudéw pdznego wieku) byla ignorancja zewnetrznosSci
na rzecz skupienia sie na wewnetrznych walorach, na
sile ducha — strzezonego czy wspartego mysla. Przybyl-
ski pisat:

Michatl Aniol codziennie przypominal sobie, ze w ciele
tkwi ironiczna sprzeczno$¢ miedzy picknem a trywial-
noscia; ze sprzeczno$¢ ta tkwi rowniez w calym mate-
rialnym ozywionym bycie. Staro$¢ jest okrutna wobec
rafaelicznych mitéw o estetycznym wymiarze naszej

egzystencji.

Wiemy stad, ze staro$¢ Michala Aniola byla ,jedrna”,
mimo chordb i czasu kultu mlodego ciata (renesans);
ze ten ,stary rzezbiarz” potrafil przenies¢ uwage z piek-
nego ciala ,zewnetrzno$ci” na piekno ,wewnetrzne”, na
pochwale wewnetrznej istoty naszego bytu.

Konczac te skrotowe uwagi o konteks$cie starosci

(w sztuce performance), trzeba jednak podkreslic, ze
w istocie ,starym poeta” moze by¢ takze jeszcze mlody
czlowiek, jesli uznamy mtodos¢ za stan ducha, a nie

ciala. Wtedy mozna by postawi¢ znak rownosci miedzy
staro$cia a mlodoscia; i oba te stany wspotbrzmialtyby
w procesie tworczego docierania do granic ludzkiego
poznania, w dobieraniu form ekspresji artystycznej

dla wyrazania naszej wrazliwoSci i naszych odczu¢, dla
prezentacji naszych aspiracji i nadziei, ze sztuka jest

w pehni zalezna od kontekstu dos§wiadczenia zyciowego;
jest esencja jego chwilowych przejawoéw — przedsta-
wianych w akcie performance lub w zmaterializowanej

formie dziela.

Andrzej SAJ
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Grzegorz BORKOWSKI

CZY SZTUCE NIE JEST JUZ POTRZEBNA
REFLEKSJA 0 PRZYSZLOSCI?

Moja wypowiedz nie dotyczy idei sztuki kontekstualnej,
ktora jest glownym tematem naszego sympozjum, lecz
pewnego elementu kontekstu, w jakim obecnie funkcjo-
nuje sztuka. Zaznacze na wstepie, ze nie znam odpowie-
dzi na pytanie zawarte w tytule, natomiast chcialbym
przedstawi¢ z jakich zagadnien ono wynika.

Zaczne od przypomnienia pewnej wypowiedzi
Wtlodzimierza Borowskiego. Pod koniec lat osiemdzie-
siatych, gdy pracowalem z nim przy wystawie zbioro-
wej Labirynt — przestrzeri podziemna, realizowanej
przez Janusza Boguckiego i Nine Smolarz w koSciele na
warszawskim Ursynowie, kto§ powiedzial, ze architek-
tura tego ko$ciola jest ,,postmodernistyczna”’. Borowski
zareagowal zartujac — ,Jak ja nie cierpie calego tego
postmodernizmu!”. I dodal, ze jak juz postmodernizm
sie skonezy, to trzeba bedzie to jako$ wyraznie oglosié.
Nie zgadzal sie bowiem z postmodernistycznym odrzu-

ceniem warto$ci nowatorstwa w sztuce.

Od tego czasu minely ponad dwie dekady i moze warto
zadac sobie pytanie, czy postmodernizm jeszcze trwa,
czy wyewoluowal w inny paradygmat, ktéry nie ma
jeszcze nazwy? Albo postawi¢ pytanie inaczej: czy moze
wykraczamy juz poza horyzont wyznaczony przez post-

modernizm?

Wypowiedz Borowskiego przypomnialem sobie, gdy
pod koniec 2010 prezentowana byla w csw Zamek
Ujazdowski wystawa, do ktorej jako tytul postuzylo zda-
nie Paula Valery: ,Przyszlo$¢ nie jest tym czym byla”.
Wystawa dotyczyla zmian jakie w sztuce spowodowat
rozw0j Internetu, ale jej tytut sygnalizowal szersze za-
gadnienie. Zdanie Valery okazalo sie inspirujace, choc¢
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obecnie znajdujemy sie w sytuacji tak odmiennej od
epoki awangard, w ktorej powstalo. Postmodernizm
usunal bowiem w cien idee refleksji na temat przyszlo-
Sci sztuki. W pytaniu o przyszlosé sztuki nie chodzi

mi o futurologiczne przewidywanie kierunkéw zmian
w sztuce, ale namyslt nad tym, jakie wyzwania warto by
sztuka podjeta w przyszlo$ci oraz czy nasze podejscie
do przyszloSci jest juz na tyle pozbawione moderni-
stycznego rozumienia rangi przyszlosci, ze prawda staje
zdanie ,przyszlo$¢ nie jest tym czym byta”, ale teraz

w sensie niemal dokladnie przeciwnym do intencji jego

autora.

Temat przyszloSci podjety zostal w dtugofalowym
projekcie csw Zamek Ujazdowski nazwanym Labo-
ratorium przyszlosci — Progres/Regres (rozpoczetym

w czerweu 2011). Do towarzyszgcego mu pierwszego
numeru czasopisma Tranzystor cswzu przeprowadzi-
lem mikroankiete dotyczaca obecnego dzi$ rozumienia
pojecia przyszloSci w sztuce. Jej wyniki mowia wiele

o zmianach tego pojecia.

Piotr i Viola Krajewscy, kuratorzy Biennale Sztuki Me-
diow WRO, akcentowali w odpowiedzi na ankiete, ze
pojecie to odeszlo wlasciwie do przesztosci. Napisali

bowiem

Obecnie to nie jaka$ oczekiwana przyszto§¢ ma na-
dejsé, tylko terazniejszo$¢ ma sie szybko rozwinaé. (...)
Przyszlosc, jesli sie w ogdle pojawia, to raczej w spo-
sob restytucyjny, jako odejScie od niszczacych praktyk
wspolezesnosci, jak to punktuja ekolodzy i alterglobali-
$ci. — A nawet: bardziej niz przyszlo$c tematem staje sie

przeszloéc — przez mlodych artystéw wykonywana jest



ogromna praca nad utrzymaniem i rozumieniem prze-

sztosci.

Natomiast jako jedno z wyzwan przyszlosci rysuje sie
kwestia, jak sztuka poradzi sobie z rozbudzona kre-
atywno$cia spoteczng, by nie prowadzila ona do wypie-
rania ,potrzeby przezycia artystycznego przez potrzebe
przyjemno$ciowej kreatywnosci”.

Podobne spojrzenie dystansu do idei przysztosci, cho¢
akcentujace inne zagadnienia przedstawil Zbigniew
Libera siegajac do okreslenia Jeana Baudrillarda, ze
obecnie mamy do czynienie z etapem ,,po orgii” —
ziszczenia wszelkich utopii a ,,sztuka jest obecnie spel-
niong utopia, znajduje sie juz nie tyle w fazie rozrostu,
ile raczej przerostu”. Ale zaznacza jednak — i w tym
jest pewien postulat na przyszlo$¢ — ze sztuce nie
udalo sie przekroczy¢ samej siebie, ku czemus$ innemu
i stad najwiekszym wyzwaniem dla niej jest obecnie

,sama mozliwo$¢ przetrwania poza muzeum”. Rowniez
w wypowiedzi Grzegorza Klamana zawarta jest dia-

gnoza, ze:

Awangarda w duzej mierze sie spehila (konczac jako kul-
tura pop), wiec nie ma mowy o podobnym traktowaniu

przysztosci.

Uznal nawet, Ze reakcja na aktualng rzeczywisto$é jest
o wiele sensowniejsza niz ,wyprzedzanie rzeczywisto$ci
poprzez wizje artystyczne”.

To, co artySci-aktywisci — Libera i Klaman traktuja
jako spelione w aktualnej sytuacji, dla Jarostawa Su-
chana, dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi, instytucji
najbardziej jednoznacznie zwigzanej z awangarda, jest
wcigz w znacznym stopniu zadaniem do wykonania.
Napisal bowiem:

Najwiekszym wyzwaniem dla sztuki jest jej sukees, czyli

wejscie do kulturowego mainstreamu.

Oznacza to, ze ,sztuka staje sie pozadanym elementem
debordianskiego spektaklu, ktéry na uzytek wyborcow
i konsumentow rezyseruje wladza polityczna i ekono-
miczna”. Wskazat tez, ze w epoce awangard przyszto$é
pojmowano jako radykalne zerwanie cigglo$ci z prze-
szloScia, obecnie zas: ,,Przyszlo$¢ to proces, w ktorego
trakcie zmianie podlega terazniejszo$¢é”.

Przedstawione stanowiska mozna chyba najkrocej
okresli¢ haslem ,,przyszlosé jest teraz”, co ciekawie kon-
trastuje (a moze wlasnie kontynuuje) z punkowska dia-
gnoza lat osiemdziesiatych gloszaca ,,no future”.

Troche inaczej pojecie przysztosci przedstawily w tej
mikroankiecie Monika Bakke, badaczka perspektyw
posthumanistycznych i bio artu oraz Dobrila Denegri,
dyrektorka programowa cSw Znaki Czasu w Toruniu.
W ich wypowiedziach wyraZzniej obecne jest wykracza-
nie poza wspoltczesno$c. Cho¢ M. Bakke zaznaczyta na
wstepie swojej wypowiedzi, Ze ,teraz wazna jest nie
tyle przyszlosé sztuki, ile jej terazniejszo$c”, to jed-

nak okres§lita kierunek istotnych zmian, ktory siega

i w przyszlo$¢, a zwiagzany jest z wykroczeniem poza
antropocentryzm w postrzeganiu wszelkich nie-ludz-
kich organizmé6w zywych. D. Denegri rozpoczela swoja
wypowiedz od zdania: ,Przyszto$c, jak zawsze, nalezy
do marzycieli.” zaczerpnietym z pism Heinza R.Pagelsa.
Powinno$cia przysztosci jest w jej optyce kontynuowa-
nie ,wieloSci i r6znorodnosci drog urzeczywistniania
wolnoéci jednostki”. Nawigzala do marzen przedsta-
wicieli awangardy ,,0 syntezie nauk humanistycznych

i przyrodniczych” zaznaczajac, ze

obecny projekt »trzeciej kultury« kontynuuje te marze-
nia, umozliwiajac nawet teoretykom odejécie od postaw
postmodernizmu, ktéry grzebal pragnienie zmiany i
nowosci pod pastiszem stow i solipsyzmem cytatow. No-
woczesnos$¢, a mozliwe ze i ponowoczesno$é, zakonczylta
sie haslem »sztuka jest martwa, tak wiec mamy znow

szanse na zdefiniowanie sztuki dnia dzisiejszego i jutra.

Zatem przynajmniej jedna osoba z uczestniczacych

w mikroankiecie gotowa byta zgtosi¢ schytek postmo-
dernizmu tak oczekiwany przez Borowskiego. A dla
nas pytanie o potrzebe refleksji dotyczacej przysztosci
pozostaje otwarte.

Grzegorz BORKOWSKI

Grzegorz BORKOWSKI / Czy sztuce nie jest juz potrzebna... _



Bartosz LUKASIEWICZ

0 POJECIU ,,KONTEKSTU”

»Konteksty” to nazwa projektu artystycznego, odnoszaca
sie do teorii ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej” Jana
Swidzinskiego, ktérej centralna kategoria — niejako
z definicji — jest pojecie ,kontekstu”. Ot6z, nie rozu-
miem tego pojecia, przynajmniej w znaczeniu, ktérego
nabiera ono na gruncie tej teorii i wlasnie swojemu

yniezrozumieniu” zamierzam po$wiecié to krotkie wy-

stapienie.

Analiza i krytyka Swidzinskiego dotyczaca konceptu-
alizmu w wersji prezentowanej przez Kosutha doty-
czyta przede wszystkim definicji opartej na funktorach
ekstensjonalnych, ktéra postugiwali sie arty$ci kon-
ceptualni (,,Sztuka jest ideg sztuki”, ,,Sztuka jest tym,
co kto$ uwaza za sztuke” itd.). Jest to fakt szeroko
komentowany i powszechnie znany — dlatego w tym
miejscu ogranicze sie jedynie do krotkiego przypo-
mnienia istoty rekonstrukeji konceptualizmu doko-
nanej przez Swidzinskiego. Twierdzil on, ze definicje
pojecia ,sztuki” zaproponowane przez konceptualizm
sgq w istocie tautologiami — a wiec zdaniami zawsze
prawdziwymi, ktore swoj charakter zawdzieczaja
temu, ze nie odnoszg sie do niczego wiecej niz samego
jezyka, w ktorym zostaja sformulowane. Na gruncie
konceptualizmu nie ma wiec znaczenia, czy odnosimy
sie do czegos istniejacego realnie/fizycznie czy tylko
do przedmiotéw postulowanych, poniewaz pelnia one
jedynie role zmiennych w definicji, ktorej kryterium
prawdziwo$ci nie jest warunek istnienia. Ekstensjo-
nalno$¢ oznacza tutaj, ze definicja pojecia ,,sztuki” nie
ma zwigzku z niczym wiecej niz logiczng wartoScia
zdania (niczym wiecej — a wiec znaczeniem i treScig
tego zdania). Stwierdzenie: ,Sztuka jako idea” — oczy-
wiscie biorac pod uwage, ze jest to pewne uproszcze-
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nie na uzytek tego wykladu — jest wiec rownowazne
stwierdzeniu: ,Sztuka jako pojecie jezykowe” czy
wrecz: ,Sztuka jako pojecie”. Nie rozstrzygajac, kto
w tym sporze i tych analizach mial racje stwierdzié
mozna, ze pojecie ,sztuki”, ktdre proponowatl ruch
konceptualny zostaje wyposazone w atrybut ,,do-
wolnoSci” w obrebie konwencji jego uzycia (jezyka).
Pojecie ,,sztuki” zostaje uwolnione z ograniczen sta-
wianych przed nia przez liczne minione dyskursy hi-
storyczne (sztuka jako mimesis, sztuka jako reprezen-
tacja sacrum itd.).

Swidzinski jako wiekszy — przynajmniej w swoim
mniemaniu — realista nie moglt zgodzi¢ sie, ze sztuka
jest faktem czysto jezykowym, opartym na funktorach
ekstensjonalnych. Z jednej strony bylo to dla niego
zbyt malo (niewystarczajace podkreslenie roli rzeczy-
wisto$ci pozajezykowej i pozawerbalnej ksztaltujgcej
znaczenie zdania), z drugiej — za duzo (ograniczenia
logiki). Z pewnoscig stuszna i ciekawa jest jego konsta-
tacja, ze sztuka nie wynika jedynie z dowolnos$ci decy-
zyjnej w obrebie danego jezyka wypowiedzi. Swidziniski
twierdzil, ze sztuke ksztattuja czynniki zewnetrzne
konstytuujace ten jezyk i znaczenia, ktore komunikuje
(umozliwiajace jego zaistnienie). W duzym skrocie:

te czynniki skladaja sie na pojecie kontekstu, ktérego
istnienie czyni on jednym (a moze jedynym) z podsta-
wowych zalozen swojej teorii. W szeregu swoich tek-
stow poswieconych zaréowno teorii ,,sztuki jako sztuki
kontekstualnej” jak i samemu Swidzinskiemu — za-
lozenie o istnieniu/wystepowaniu kontekstu nazy-
wam ,zalozeniem kontekstualnym” i konsekwentnie
zamierzam uzywac go w tym wystapieniu.' Brzmi ono

nastepujaco:



Przedmiot ,,0” przyjmuje znaczenie ,m” w czasie ,t”,
w miejscu ,,p”, w sytuacji ,,s”, w stosunku do osoby/oséb
,0” wtedy i tylko wtedy. Zmiana ktéregokolwiek z tych pa-

rametrow deaktualizuje poprzednie znaczenia 2

Wielu analitykow i komentatorow teorii ,,sztuki jako
sztuki kontekstualnej” twierdzi, ze dzieki temu zaloze-
niu definicja pojecia ,,sztuki” zostaje uwolniona od ry-
gorow logiki, w oparciu o ktora zbudowany jest dyskurs
konceptualny. Twierdza oni jednoczesnie, ze dzieki
niemu Swidzinski pojeciowo umozliwit sztuke zaanga-
zowana, sztuke site specific (sic!), sztuke, ktora nie boi
sie i nie neguje swoich zwigzk6éw z realno$cia i rze-
czywisto$cig inng, niz czysto logiczna i jezykowa. Ten
dyskurs, w przeciwienstwie do ,teorii” konceptualnej/
konceptualnych, jest oparty o funktory intensjonalne,

a wiec obarczone niewiedza i niepewnoscia subiektyw-
nosci, bo wynikajace ze znaczen, jakie dzieki — i po-
przez — swoje otoczenie czlowiek nadaje docierajacemu
do nas komunikatowi (intencje, emocje, przekonania,
wartosci). Czy ten dualizm nie brzmi znajomo dla sta-
rej, idealistycznej niemieckiej szkoly filozofii osiemna-
stego i dziewietnastego wieku?

Niestety nie jest to takie proste, chociaz jest to trop,
ktorego nikt do tej pory nie podjal... Okazuje sie, ze
Swidzinski nie chce i nie jest w stanie zrezygnowaé
z dopiero co odrzuconej przez siebie logiki (czy moze
metody logicznej) catkowicie. Dlaczego? Poniewaz
caly jego wysilek intelektualny stanowi przedziwne
polaczenie dwoch (a moze i wiecej), wykluczajacych
sie horyzontow i sposobow myslenia. Z jednej strony
umozliwia i lokuje teorie sztuki w dyskursie postmo-
dernistycznym; dyskursie ,,nieustannej i nieciaglej
zmiany”, dyskursie entropii (wedle jego terminologii).
Pamietajmy przy tym, ze jest tez jednym z prekursoréw
— przynajmniej w Polsce — takiego podejScia do sprawy.
(I zgadzam sie, ze logika uzyta do analizy takiego je-
zyka jest skazana na porazke?3) Z drugiej strony... No
wlasnie! Niestety istnieje ta druga strona; ta pulapka,
ktora powoduje, ze twierdzenia Swidzifiskiego staja sie
taka sama tautologia, jak twierdzenia Kosutha. Aby to
pokazaé, wr6¢my na chwile do ,,zalozenia kontekstual-
nego” i pojecia ,.kontekstu”, ktore z niego wynika.

Zalozenie to sklada sie z kilku czesci sktadowych;
z kilku pojec¢ (miejsce, osoba, czas itd.), przy czym
kazde z tych poje¢ jest ttumaczone przez inne wyste-

pujace w obrebie tego wlasnie ,zalozenia kontekstu-
alnego”. Czym jest bowiem pojecie ,miejsca”’? Jak je
wytlumaczy¢? Nic prostszego: to przeciez nic wiecej niz
okreslone pojecie ,,sztuki”, wyrazone w danym czasie
,t” przez konkretng osobe ,,0”... Podobnie z czasem ,t” -
jest on przeciez niczym wiecej niz korelatem danego
pojecia sztuki ,,s” w dany miejscu ,,m” wyrazonej przez
konkretna osobe ,,0” itd. Czy zdanie, powstale w opar-
ciu o ,zalozenie kontekstualne” nie jest zawsze praw-
dziwe, jako ze odnosi sie jedynie samo do siebie a jego
weryfikowalno$¢ dotyczy nie realnie istniejacego faktu,
a jedynie faktu opisania czego$ w jezyku? Bo w koncu
co miatloby weryfikowac lub falsyfikowac istnienie
faktu, ktérego mialo dotyczy¢ — przynajmniej w zamy-
stach Swidzinskiego — ,zalozenie kontekstualne™? Zycie
to przeciez nic innego — na gruncie jego teorii — jak
ciag ,sytuacji kontekstualnych”, sytuacji potwierdzal-
nych jedynie przez osobe, ktora ich do§wiadcza lub je
formuluje. (Pamietajmy przy tym, ze nie sg to wcale sy-
tuacje tozsame, jesli przyjac, ze opisuje sytuacje, ktora
istnieje jedynie poprzez fakt jej wypowiedzenia przeze
mnie — a na innym gruncie wypowiadane zdanie jest
nieprawdziwe. Przykladem niech bedzie takie oto zda-
nie: ,,14 marca 2006 roku Bartosz Eukasiewicz usypat
na pustyni Gobi zamek z piasku.” — chociaz ani ja ani
nikt nie byl w tym czasie na pustyni Gobi. W §wietle
szalozenia kontekstualnego” zdanie to jest jednak jak
najbardziej poprawne i prawdziwe.4)

Mysélalem kiedys, ze ,twierdzenie kontekstualne” obar-
czone jest bledem regressus ad infinitum i ze nie jest

to $tricfe tautologia. Jest jednak definicjg obarczong
bledem regressus ad infinitum a dzigki niemu — tau-
tologia. Méwienie, ze Swidzifiski chce w ten sposob
uchwycié proces entropii, opisa¢ go i zrozumie¢ nie
jest niestety usprawiedliwieniem. By¢ moze tego typu
twierdzenie mozna by obroni¢, gdyby sam Swidzin-

ski poprzestal na nieco frywolnym podejsciu do logiki

i traktowaniu jej jako pojecia ,logiki proces6w histo-
rycznych, my$lowych i emocjonalnych itd.”, ktore z lo-
gika sensu stricto nie maja wiekszego zwiazku. Jednak
rozroznienie intensjonalnosci i ekstensjonalnosci po-
jawia sie u Swidzinskiego zupehie §wiadomie, z calym
logicznym inwentarzem, ktory za soba pociaga. Nie
badzmy wiec egoistami! Nie my$lmy o Swidzinskim
jako artyScie, ktory przypadkowo przeczytal kilka pozy-
¢ji logiczno-filozoficznych, a nastepnie wyciagnat z nich
pewne wnioski i blednie je ze sobg zestawil. , Logika”,
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sflozofia”, ,psychologia’, ,teoria gry”, ,sztuka” to nie s
pojecia magiczne, dostepne jedynie adeptom swoich
mistrzéw przechowujacych wiedze i tajemnice prawdy.
Chodzi wiec tutaj nie o bledne stosowanie pojec i kon-
struowanie definicji — wlasnie dlatego, ze kazdy ma
prawo zaréwno do nauki logiki, jak i do popeliania
bledow stosujac jej metody — ale §wiadome i nieupraw-
nione wykorzystywanie logiki do opisu proceséw, ktore
wykraczajg poza jej mozliwosci. (A wiec zarzucanie mi —
jak to czyni Bogustaw Jasinski — ze za pomoca logiki
staram sie obali¢ cala teorie ,sztuki jako sztuki kontek-
stualnej” wynika z niezrozumienia u podstaw zalozen
mojej krytycznej analizy teorii Swidzinskiego!)

Wré6émy jednak do podstawowego toku naszych rozwa-
zan. Na poczatku tego wykladu powolywaliSmy sie na
pojecia ,rzeczywistoSci”, ,realno$ci”, ,fizycznoSci’, ktore
determinuja wszelki dyskurs, w ktérym wystepuja. Nie
inaczej jest zaréwno ze Swidzinskim, jak tez z jego po-
przednikami. Problem z teoria, ktora analizujemy, po-
lega na tym, ze sa to pojecia o znaczeniu przyjetym im-
plicite tak, jakby nie trzeba bylo ich w ogole definiowac,
bo sa tak oczywiste, ze rownoznaczne z pojeciem zdro-
worozsgdkowym. Nadawanie takiego znaczenia tym po-
jeciom z koniecznosci wymusza jednakowo zdroworoz-
sadkowe pojecie ,kontekstu”, ktory przeciez jest na nich
oparty. To wlaénie dlatego pojecie ,kontekstu”, mimo ze
wyjasnione w spos6b quasi-logiczny, jest nadal réwnie
zdroworozsadkowe jak elementy, z ktérych sie sklada.
Uwazam, ze na gruncie logiki niewiele wiecej jest tutaj
do dodania.

Referencja dla tego typu rozwazan bylaby z pewnoscia
powtorna lektura dyskusji dotyczacej zdan protokolar-
nych, prowadzonej przez dwie wptywowe szkoly filozo-
ficzno-logiczne w burzliwych czasach pierwszej polowy
dwudziestego wieku5 Zawsze wydawalo mi sie wielce
interesujace, ile — o ile — jesteSmy sie w stanie nauczy¢
z niepowodzen naszych poprzednikow... Powielanie
nieswoich btedéw jest tak samo bolesne jak przyzwy-
czajenie, ze jest sie w posiadaniu czegos, co inni juz
dawno wzieli w posiadanie.

Bartosz tUKASIEWICZ
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Malgorzata Kazimierczak podczas festiwalu w Sokotowsku. / Fotografia: Andrzej Saj.
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Marta PIERZCHALA

GALERIA U ZOFII
KALENDARIUM IMPREZ ORAZ HISTORIA GALERII

Andrzej Rozycki, Koszulki Marii Panny, wystawa inaugurujaca otwarcie Galerii U Zofii,
fotokolaze.

Pawel Kwiek, Miejsca pominigte, wystawa, fotografie czarno-biale.
Adam Rzepecki, Zwei Kinder System, wystawa prac i wyklad.

Marek Janiak, Sztuce racjonalnej poswigcam..., trzecia sesia Cwiczers Wyzwalajgcych;
wystawa obiektow; prelekeja; pokaz instruktazowo - pogladowy.

1 Majéwka artystyczna Zlote czdtko, we wspodlpracy z Galeria Wschodnia:

Wystawa instalacji Mikolaja Smoczynskiego.

Obrazy, obiekty, instalacje, koncerty, projekty, akcje, wideo. Udzial wzieli m.in.: L6dz Ka-
liska w skladzie: Marek Janiak, Andrzej Kwietniewski, Andrzej Wielogorski, Adam Rze-
pecki oraz Zbigniew Libera, Jerzy Truszkowski, Mikolaj Smoczynski, Jerzy Grzegorski,
Adam Klimcezak, Grzegorz Klaman, Janusz Dziubak, Janusz Baldyga, Anna Plotnicka,
Ewa Zarzycka. Wsrdd oséb obecnych byli rowniez: Andrzej Ciesielski, Jozef Robakowski,
Jerzy Busza, Witostaw Czerwonka.

Pokaz filmow Henryka Gajewskiego m.in. film o Tomku Lipinskim.
Historia miejsca.

Otwarcie prywatnej galerii sztuki w mieszkaniu Grazyny Zofii Euczko mozna zaliczy¢

do jednego z ostatnich epizodoéw ruchu Kultury Zrzuty. Dzialajace na terenie Lodzi

w latach osiemdziesiatych niezalezne $rodowisko artystyczne, skupione dotychczas na
Strychu, z konieczno$ci musialo opuécié 6wcezesna ,miejscowke” przy ulicy Piotrkowskie;j.
Z towarzyskich kontaktoéw wywigzata sie mozliwo$¢ kontynuowania inicjatyw artystycz-
nych w kamienicy na trzecim pietrze w tzw. Galerii U Zofii. Wlascicielka lokalu przy ulicy
Obroncow Stalingradu (dzi§ Legion6w) byla uczestniczka Kultury Zrzuty oraz Muza Lodzi

Kaliskiej, Grazyna Zofia Luczko.

Spotkania U Zofii mialy przede wszystkim charakter podsumowan tendencji i postaw

minionej dekady. Monograficzne wystawy prezentowane w mieszkaniu wlascicielki byty
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swoistym résumé artystow tworzacych lub wspolpracujacych z Kultura Zrzuty. Imprezom
nie brakowalo luzu i typowej dla tego $rodowiska beztroski tworzenia. Arty$ci byli jedno-

czeénie performerami i widzami organizowanych spotkan.

Wydarzeniem otwierajacym dzialalno§é nowego miejsca byl wernisaz prac bylego czlonka
Warsztatu Formy Filmowej, Andrzeja Rozyckiego. U Zofii artysta zaprezentowal serie
fotokolazy przygotowanych z materialow fotograficznych z czaséw dzialania w Grupie
Zero-61. Artysta wykorzystat stare fotografie dokumentalne i ponownie naswietlil je

w nowym kontekscie. Cze$é obrazow zostata dodatkowo opracowana graficznie. Dawne
kompozycje artysta zaaranzowat z nowymi elementami. Pojawily sie typowe dla catej
tworezo$ci watki sakralne czy tropy antropologiczne. Zgodnie z sugestia artysty, seria Ko-
szulki Marii Panny symbolicznie wprowadza w przestrzen kadru idee sacrum. Czarno-bia-
fe fotografie zyskuja nostalgiczna warstwe znaczeniowa. Artysta odkrywa karty tradycji.
Siega do Zrodet kultury i wkomponowuje wybrane fragmenty we wspodtczesne krajobrazy.
Na wzor tradycji chrzeécijanskiej zdobi swoje fotografie religijnymi symbolami. Obecna
na wernisazu Urszula Czartoryska bezposrednio po wystawie nabyta wybrane prace z serii

Koszulki Marii Panny do kolekeji sztuki nowoczesnej Muzeum Sztuki w Lodzi.

Kolejna wystawa fotografii przygotowana w Galerii U Zofii byt pokaz prac Pawla Kwieka,
artysty w latach siedemdziesiatych zwigzanego z Warsztatem Formy Filmowej. Dotychcza-
sowe preferencje artysty skoncentrowane byly wokél metodycznych badan warsztatu foto
-filmowego. Prowadzone ¢wiczenia mialy na celu wyselekcjonowanie wlasciwo$ci mediow
wizualnych. Dzialania P.Kwieka cechowaly racjonalne przestanki, a nastepnie precyzyjne
ich wykonania. Prezentowany w Galerii U Zofii cykl pt. Miejsca pominigte skladat sie z czar-
no-biatych fotografii, w formacie 30 x 40,5, w ktorych artysta wykorzystat duze zblizenia.
Skoncentrowal sie na detalu i materii powierzchni. W wyabstrahowanej formie artysta szu-
kal wzajemnie przenikajacych sie uktadow. Korzystajac z analitycznej Swiadomosci, Kwiek
skupil si¢ na wyselekcjonowaniu elementoéw jednostkowych. Tytulowe ,miejsca pominiete”
to kompozycje $wiatla i cienia, linii i katow zauwazonych i wyjetych z rzeczywistoéci przez
artyste. W wywiadzie udzielonym Tomaszowi Samosionkowi opublikowanym w drugim

numerze pisma Uwaga (1988), Kwiek o swojej perspektywie artystycznej mowil:

(...) pomimo satysfakcji i spetnien, odkryé czastkowych w calym kosmosie, cen-

tralnym motywem, ktéry pojawil sie we mnie bylo pytanie poznawcze: Co jest tym
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z czym mam do czynienia? Z jakich czeéci sie sktada? Jak to dziala? Jaka jest moja

kondycja ludzka wobec tego z czym mam do czynienia?

Obok wystaw fotograficznych Galeria U Zofii byta miejscem oryginalnych wystapien

i performance. W 1987 roku autorski wyklad o obecnoéci w sztuce wyglosit Adam
Rzepecki. Byta to wypowiedzZ inspirowana dialogiem z Marcelem Duchampem. Akcji
towarzyszyla wystawa prezentujaca najbardziej charakterystyczne realizacje Rzepeckiego
pos$wiecone Duchampowi. Na pokrytej papierem $cianie pojawily sie prace sygnowane
hastem ,,I know Dada, please go out!” (,Znam dadaizm, prosze wyj$¢!”). Wsrod nich
zapis scenariusza filmowego Sporkanie, w ktorym dochodzi do fikeyjnej wizyty Tistana
Tzary i Duchampa u A.Rzepeckiego czy fotografie dedykowane Duchampowi, Przywita-
nie z Marcelem D. — cz.1: Wielka Szyba i cz.2: Fontanna, bedace zapisem performance
wykonanego podczas zwiedzania ekspozycji Moderna Musset w Sztokholmie, gdzie
artysta fotografowatl sie ze stynnymi obiektami. Serie prac Rzepeckiego dedykowanych
Duchampowi uzupetnia kontrowersyjna reprodukcja Matki Boskiej z domalowanymi
wasami, ktora wykorzystano na okladce pierwszego wydania niezaleznej gazety Kultury
Zrzuty Tango. Przy okazji prezentowania wyzej wymienionej pracy na wystawie [rreligia
na przelomie 2001 i 2002, artysta w wywiadzie z Katarzyna Bik dla Gazety Wyborczej
(22.11.2001, dodatek lokalny: Krakow) motywowal swoje dzialanie w nastepujgcych

stowach:

To nie plagiat, lecz Swiadome nawigzanie. Sztuka zawsze karmila sie tworczo$cia
poprzednikow. Mona Lisa z wasami to byta reakcja anarchizujacych dadaistow
w czasie 1 Wojny Swiatowej na sztuke tradycyjna, salonowa. Moja praca powstata

jako odpowiedz na sytuacje, w jakiej znalazla sie sztuka w stanie wojennym.

Projekt Rzepeckiego ukazal jak wiele dla gestu artystycznego znaczy kontekst. Gest
Duchampa dokonany na Mona Lisie kilka dekad weze$niej powtorzony na pocztowcee

z Matka Boska w Polsce w latach osiemdziesigtych wywolal bardzo silne reakcje. Akcje
domalowywania waséw rozwija nakrecony w Krakowie podczas skladania 7anga film, jak
Kuba Bogu, tak Bég Kubie czyli o ukaraniu Marcela Duchampa. Wedlug tekstu scenariu-
sza wystawionego w Galerii U Zofii, na filmie zostal zarejestrowany moment domalowania

wasOw na serii pocztowek Matki Boskiej. Jak ujawnia aneks scenariusza:

Ukaranie Marcela Duchampa okazalo sie niewystarczajace. Juz po skoniczeniu
filmu okazalo sie, ze wszyscy znajdujacy sie w poblizu miejsca realizacji tez maja
domalowane wasy. Serie po$wiecong Duchampowi dopelniaja pocztowki z repro-

dukeja Matki Boskiej opatrzone napisem ,,Zrob to sam, ulzyj sobie”.

Zdaniem krytyka, Krzysztofa Jureckiego, wystep Rzepeckiego dedykowany Duchampowi
byt jednym z najbardziej udanych pokazéw w Galerii U Zofii (Krzysztof Jurecki, Fotografia
polska lat 80-tych, [L6dz: Lodzki Dom Kultury, 19891, 37).

W kwietniu tego samego roku w Galerii U Zofii przeciw zasadzie bezpiecznej i wygodnej
produkeji rzeczy tadnych, ale martwych dla sztuki wystapil Marek Janiak, tworzac trzecia
serie Cwiczers Wyzwalajgcych pt. Sztuce racjonalnej poswigcam. Wystawe skladajaca sie

z sze$tdziesieciu obiektow artysta wykonat w tydzien, wlaczajac w nig siedem prac przy
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Historia Galerii U Zofii spisana przez Zofie Luczko.

Dokument pochodzi z Galerii Wymiany.
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gotowanych wezesniej. Pokaz obiektow Sztuki racjonalnej byl probg zakwestionowaniem

paradygmatu racjonalnego we wspolczesnej sztuce.

Tworzac ja chciatem zobaczyé, jak czuje sie cztowiek, ktory zrezygnowat ze sztuki.
Chcialem zobaczy¢, jak uspokaja bezpieczenstwo robienia rzeczy bezdyskusyjnie
akceptowanych, pewnych, ladnych a przez to latwych (?). Zobaczy¢ jak tworzy sie
»sztuke”, gdy decyzja dotyczy wylacznie uzytego surowca, czy rozmiaréw obiektu.
(...) I wreszcie postanowilem sprawdzic¢, czy produkcja przedmiotow jest w stanie
zastapié rzeczywista (w moim pojeciu) tworcezg dzialalno$é w sztuce. [Wszystkie

cytaty pochodza z katalogu wystawy].

Drwigc z algorytmoéw sztuki racjonalnej, Janiak przygotowat cykl ukltadow i konstrukeji
logicznych, ktorych funkcjonalno$é zostata zawieszona na rzecz sztuki. Precyzyjnie wy-
konane modele zatracily swoj naukowy charakter i bezpos$rednie sensy. Obiekty takie jak
Obrazy do wycinania, ktorych trescia byly przenoszone na blejtram dziecigce wycinanki,
rozlozona na cze$ci kostka Rubika, czy przekatne z gwozdzi rzucone w szeécian sugerowa-
ly, ze cala erudycje mozna udawacé. Byla to kpina z pozornej wolnosci sztuki konceptualnej,
polegajacej na przyjeciu zalozen i zniewolonym ich realizowaniu. Realizacje Sziuki racjo-
nalnej sprowadzily si¢ do niczym nieograniczonej pomystowosci, ,,gdy ryzyko obejmuje
jedynie wybér miedzy dwoma wariantami tego samego pomystu”. Argumenty Janiaka
wymierzone byly przeciwko stalej i ograniczonej regule sztuki. Wedlug artysty produkeja
przedmiotéw w ramach zamknietego i sprawdzonego obszaru posiada nikly potencjat

tworcezy.

Nie zawiera juz elementu ryzyka i nieakceptacji lansowania wlasnych, nowych
warto$ci: ryzyka nieukrywania wlasnego buntu, niedopasowania wlasnych intuicji
do potrzeb czasu, a przede wszystkim nie przekracza wlasnych kompetencji — nie

celuje w nieznane.

Cykl obiektow po$wiecony sztuce racjonalnej byt sposobem Janiaka na przetamanie
zamknietych ukladéw sztuki. Cwiczenia ukazywaly absurdalne zmagania artysty z materia
oraz proby wyzwolenia sie spod wladzy prawa i rozumu. Akcja spelniala wymagania sztuki
zywej. Zalamywala system oczekiwan i wprowadzala na teren kultury nowy dyskurs. Dla
Janiaka, autora sztuki zenujacej, przestrzen konfrontacji byla jedyna autentyczna mozli-

woscia w sztuce.

Ostatnig fetq artystyczna zrealizowana we wspotpracy Galerii U Zofii z Galeriag Wschod-
nia, byla tzw. I Majowka artystyczna Zfote czétko. Wzieli w niej udziat arty$ci roznych
proweniencji, zwigzani z }6dzkim, alternatywnym $rodowiskiem. Podczas dwudniowego
festiwalu sztuki niezaleznej, w przestrzeniach wspomnianych dwoch galerii dziatajacych
w mieszkaniach prywatnych odbywaly sie spotkania, koncerty, pokazy wideo. Wérod
prezentowanych prac pojawily si¢ m.in.: symboliczne Pozegnanie Europy Jerzego Trusz-
kowskiego oraz Obrzgdy intymne Zbigniewa Libery. W katalogu festiwalowym znalazly
sie rowniez rysunki i opisy techniczne Janusza Baldygi, niezrealizowany projekt pomni-
ka Matki-Polki A.Rzepeckiego, zapis nutowy Janusza Dziubaka czy projekt instalacji
Janiaka. W Galerii U Zofii wystawiono obiekty przestrzenne Mikotaja Smoczynskiego. Na

$cianach rozwieszono instalacje przygotowane z bialego plotna. Trojkatne lub prostokatne
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plaszczyzny materiatu tworzyly kompozycje $wiatla i faktury. Obiekty rozwijaly malarskie
koncepcje artysty. W ulotce towarzyszacej wystawie zatytutowanej Aneksje (Lublin, 1981)

Smoczynski pisal:

Przestalem odrézniac to, co przedstawiane od przedstawiajacego. Moje malarstwo,
z braku innych odniesien, stalo sie motywem dla siebie. (...) obraz jest faktem,

ktory sam realizuje wlasna konkretyzacje.

Koncepcje instalacji przestrzennych eksplorujgcych strukture powierzchni zastanej arty-
sta rozwijal w kolejnych akcjach. Podczas I1 Majowki artystycznej w Galerii Wschodniej,
Smoczynski zrealizowal glosna prace Przeniesienie, w ramach ktorej pokryl Sciany galerii

plytkami PCV zdemontowanymi z wlasnej pracowni.

Ostatnim epilogiem funkcjonowania Galerii U Zofii byt zorganizowany napredce pokaz
filméw Henryka Gajewskiego, artysty zwiagzanego z Galeriag Remont w Warszawie. Na
ekranie z przeScieradla wyswietlano m.in. film o Tomku Lipinskim. Ze spotkania w galerii
wywigzala sie¢ wspolpraca Gajewskiego z grupa £6dzZ Kaliska, przy okazji aranzacji zdjecia
i filmu wg obrazu H.Boscha Wiz z sianem oraz zebranie materialéw filmowych z akeji pt.
Kinder haben Recht zorganizowanego podczas I Majowki artystycznej w Teatrze Studyj-
nym. W polowie 1987 roku sytuacja mieszkaniowa w lokalu Galerii U Zofii zmienila sie.
Dokwaterowany zostal nowy lokator, co w duzym stopniu ograniczylo swobode spotkan
artystycznych. Wkroétce G.Z.Luczko wyprowadzila sie z mieszkania i §wietlica znana jako
Galeria U Zofii przestala funkcjonowac. Pod koniec lat osiemdziesiatych arty$ci zwigzani
z miejscem rozpierzchli sie we wlasnych dgzeniach zawodowych. Niepowtarzalna atmos-

fera prywatnych spotkan musiala ustgpi¢ indywidualnym aspiracjom.

Galeria U Zofii, podobnie jak inne, zroznicowane pod wzgledem dynamiki spotkan i orga-
nizowanych imprez, prywatne miejsca (Galeria Wymiany czyli otwarte archiwum sztuki
awangardowej J.Robakowskiego, klub galeryjny pn. Czyszczenie Dywandéw, nadzorowany
przez amatoréw sztuki Paczkowskiego i Sowiaka, Galeria Slad 11 Zagrodzkiego, Archiwum
Mysli Wspolezesnej Waski czy Punkt Konsultacyjny Mikolajczyka), byta proba konsoli-
dacji t6dzkiego $rodowiska. Tworzyli ja ludzie, ktérych polaczyto wspdlne doswiadczenie
oraz nadrzedna idea realizowania sztuki niezaleznej. Galeria nie posiadata okreslonej
formuly ani programu dzialania. Arty$ci odmiennych formacji wspoélnie celebrowali swoj
udzial w sztuce. Byta to oryginalna propozycja rewizji sztuki. Jedyna autentyczna reakcja

mozliwa w warunkach kultury lat osiemdziesigtych.

Marta PIERZCHALA

Galeria U Zofii [galeria/mieszkanie/$wietlica] mieScila sie w f.odzi przy
ulicy Obroncéw Stalingradu (dzisiejsza ulica Legiondéw) 49/26

(wejécie z podworka, prawa oficyna, 111 pietro).
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20.111.1982

27.111.1982

9.1v.1982

24.V.1982

28.1V.1982

1.V.1982

9.V.1982

23.V.1982

3.V1.1982

16.V1.1982

16.V1.1982

22.V11.1982

9.VII.1982

26.V111.1982

4.1X.1982

13.1X.1982

23.1X.1982

Andrzej PACZKOWSKI [Oprac.]

CZYSZCZENIE DYWANOW
KALENDARIUM IMPREZ | WYDAWNICTW ORAZ IDEA GALERII

Zbigniew Warpechowski, /nauguracja 111 Wojny S'wiatowej.
Zbigniew Warpechowski, ciag dalszy.

Andrzej Partum, Nibilizm pozytywny.

Krzysztof Zarebski, Wystawa fotografii ze zbiorow prywatnych.

Zbigniew Warpechowski, Co sig mysli wtedy kiedy si¢ mysli o Centrum Mysli
Wipdtezesnej.

Jozef Robakowski, Zaprzysi¢zenie tozsamosci.

Henryk Stazewski, Teksty wizualne.

Malgorzata Potocka, Pamiec.

Zygmunt Rytka, Pokaz filméow.

Jacek Kryszkowski, Urodziny tazni miejskiej, Patowanie '82.
Jan Dobkowski, Modlitwa.

Andrzej Rozycki, Analiza fotofrafii monopolowe;.

Ewa Partum, Hommage a Solidarnosc.

Wiadystaw Strzeminiski, Listy do J. Przybosia (wykonanie M. Potocka).
Zygmunt Rytka, Holografy ‘82.

Maria Wasko, Reprodukcje.

Jacek Jozwiak, Utrata waznosci.
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1.X.1982

8.X.1982

20.X.1982

27.X.1982

10.X1.1982

26.X.1982

8.XI1.1982

10.X11.1982

12.X11.1982

13.X11.1982

VI.1984

1X.1984

1984

X.1984

Mariusz tukawski, 7rzy wyktady praypadkowe.
Ryszard Wasko, Negacja.

Tomasz Konart, Fotografia i pamigc.

Ryszard Wasko, Negacja - instalacja.

Emil Ukleja.

Julian Raczko.

Tomasz Sikorski, 16 prac z 16 miesigcy VII-81-XI-82.
Atilla Kovacs.

Bogdan Sabalski, Prawda w 3 aktach.

Mariella Nitostawska, Fikcja.

Wydawnictwa

Czyszczenie Dywandw, projekt graficzny: Elzbieta Kazmierczak, wspoipraca fotograficz-
na: Maciej Smogorzewski, naklad: 33 egz., objeto$é: 122 s., L.6dz.

Slub, opracowanie plansz oznaczonych: Zbigniew Warpechowski, zdjecia: Maciej Smo-
gorzewski, naklad: 33 egz., objetos¢: 62 s., Nr. zam. 131/A/281, Lodz.

Aukcja Sztuki Wspdlezesnej na rzecz MKZ NSZZ Solidarnosé Ziemi Eddzkiej, naktad: 50
egz., objetosé: 4 s., L.odz.

Mersapon, nr. 1 (gazeta), Grand Prix Konopnicy w teatrze ziemnym [tekst nieczytelny],
naklad: 50 egz., objeto$c: 6 s., Lodz.

Andrzej PACZKOWSKI / Czyszczenie Dywanéw ki




1985

111.1985

111.1985

V.1985

V1.1985

1X.1985

XI1.1985

2.11.1985

Czyszczenie Dywandw, wydanie drugie zmienione i uzupelnione, naklad: 50 egz., obje-
to$é: 130 s., Lodz.

Mersapon, nr. 2, Podsumowanie dziatalnosci w Czyszczeniu Dywandw, naklad: 50 egz.,
objetosc: 16 s., Lodz.

Mersapon, nr. 3, Artykut o sztuce niezaleznej w Stanie Wojennym, autorzy: R. Sowiak,
A.Paczkowski, naklad: 50 egz., objetos¢: 5 s., Eodz.

Mersapon, nr. 4, Spis prac mlodej sztuki polskiej pochodzqcych ze zbioréw R. Sowiaka
i A. Paczkowskiego przeznaczonych na wyprzedaz, naktad: 50 egz., objetosé: 2 s., Lodz.

Mersapon, nr. 5, Wyprzm’az’ prac wymz’enionyc/] w Mersaponie nr. 4, naklad: 50 egz.,
objetosc: 8 s., Lodz.

Mersapon, nr. 6, Fotografie 50 prac pochodzqcych z Czyszczenia Dywandw a przezna-
czonych do Instytutu Sztuki im. Spotecznego Protestu w Kopenhadze, naklad: 50 egz.,
objetoéc: 8 s., Lodz.

Badz honorowym dawcq krwi, plyta gramofonowa, naklad: 50 egz.

Idea galerii (pisowania oryginalna)

W trakcie nieomal codziennego obcowania z artystami, z biegiem czasu nasza dziatal-
no$¢, co do celu naszej pracy stawala sie coraz bardziej wyrazna i dzisiaj [tekst nieczy-
telny] powiedzie¢, Zze przez swoja dzialalnos¢ chcialiSmy da¢ probe mozliwo$ci prze-
lamania monopolu panstwowego w dziedzinie prowadzenia samodzielnej galerii ze
wszystkimi konsekwencjami z taka dzialalnoScia.

ZaczeliSmy sobie zdawa¢é na serio sprawe z tego, Ze ,jedna z najpowazniejszych przyczyn

obecnego kryzysu w kulturze i edukacji jest monopol panstwowy w tych dziedzinach.
Spoleczenstwo musi staé sie wlodarzem wlasnej kultury i edukacji”.

— Mersapon, 1.6dz

Galeria Czyszczenie Dywanéw znajdowala sie w Lodzi przy ulicy Piotrkowskiej 255
(oficyna).

Na nastepnej stronie:

Kalendarum Galerii Czyszczenie Dywanow spisane przez Andrzeja Paczkowskiego.
Materialy pochodza z Archiwum Galerii Wymiany J6zefa Robakowskiego.
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Karolina JABLONSKA

NA STYKU DZIEDZIN EFEMERYCZNYCH
[TYTUt ROBOCZY 0 ANDRZEJU MITANIE]

Tytut roboczy jest autorskim pismem wydawanym
przez tworcow Galerii 2b: Klare Kopcinska i Jozefa
Zuka Piwkowskiego. Ukazuje sie od 2004 roku. Po-
wstalo z mysla o artystach, ktorych nazwiska nie znaj-
duja sie na pierwszych stronach gazet i nie wypelniaja
wielu stron katalogdw wystaw, ale za ktérymi stoja
interesujace prace i ktorym ideowo sprzyjaja autorzy
pisma. Tjtut roboczy powstal zatem jako alternatywa
dla instytucjonalnego obiegu sztuki, jako przeciwwaga
do publikacji towarzyszacych nagto§nionym wystawom.
Jednocze$nie trzeba podkreslic, ze istotnym pojeciem
dla twoércow pisma jest pojecie otwartosSci: zaré6wno
na idee, jak i na ujawnianie procesu tworczego, na
poszukiwanie tego, co nie jest w sztuce oczywiste, nie
miesci sie w najbardziej powszechnym i uznanym
przez krytyke nurcie. Dwa numery (29 i 30), zebrane
w 2009 roku w jednym zeszycie, zostaly po§wiecone
tworczo$ci Andrzeja Mitana. Wydanie tej pozycji zbie-

glo sie z obchodami 40-lecia pracy tworczej tego artysty.

We wprowadzajacym do numeru tekscie, K. Kopcinska
uzasadnila po$wiecenie go Mitanowi wysoka warto-
$cig zaréwno jego sztuki, jak i aktywnoSci kuratorskie;j.
Zwrocila takze uwage na to, ze wspominajac wydarze-
nia, w ktérych bral udzial A. Mitan, mimowolnie na-
kresla sie obraz sztuki polskiej lat 70., 80. oraz 9o. i to
w dos¢ szerokiej perspektywie. Po przeczytaniu ksigzki
mozna uznadé, ze zawarto$¢ numeru poswieconego
tworczosci i postawie artystycznej Mitana odpowiada
przyjetym przez autoréw zalozeniom. A.Mitan — czlo-
wiek z pokaznym dorobkiem artystycznym i niemalym
do$wiadczeniem kuratorskim, nie nalezy do artystow
bardzo popularnych. Jest to ten typ artysty, ktory robi
wiele, ,,robi swoje”, ale nie zabiega o rozglos, stawe, bez-
interesowng milo$¢ thumoéw i pieniadze. Wydaje sie, ze
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»zlotoglosy performer”, jak nazwal go Emmett Williams
(s.55), wygladajacy ,jak skrzyzowanie szalonego mni-
cha i rzucajacego bomby rewolucjonisty w starym stylu”,
jest pond to.

Tworczos¢ Mitana przyblizona jest w 12 tekstach po-
Swieconych r6znym watkom jego artystycznej aktywno-
Sci, materialach archiwalnych i dokumentacji fotogra-
ficznej wybranych wydarzen. Szczegblnie uwzgledniono
i wyodrebniono kilka najwazniejszych miejsc sztuki,
ktore w jaki$ sposob odegraly wazna role w dotych-
czasowej dzialalno$ci artysty. Wérod nich znalazly sie:
galeria AT, Riviera — Remont, Galeria GR czy Cen-

trum Animacji Kultury. Do wydawnictwa dolaczono
takze plyte z kilkoma performance artysty oraz kar-
teczke z definicja elity. Celowo zacytowalam powyzej
stowa Williamsa opisujace Mitana, poniewaz w wielu
tekstach Mitan przedstawiany jest jako natchniony
artysta-wizjoner. Juz w stowie wstepnym Kopcinska
pisze, ze ,,Mitan swojq misje pelni niestrudzenie” (s.5) —
misja zatem, jaki§ wyzszy cel, wazne zadanie, postan-
nictwo wydaje sie determinowac jego postawe twor-
cza. O takim rodzaju tworczoéci dos¢ trudno sie pisze,
bowiem artysta opiera sie na szczegdlnego rodzaju
wrazliwos$ci 1 wrazeniowo$ci, ktore trudno jest opisac,
tak jak trudno opisuje sie emocje i dZwieki, na ktérych
w duzym stopniu opiera sie Mitan.

Teksty, ktére umieszczono w publikacji majg zréznico-
wany charakter. Wywiad Mitana z samym soba zawiera
wiekszo$¢ watkoéw rozwijanych w dalszych cze$ciach
ksiazki. Wspomniane s3a tu wazne miejsca, jak war-
szawski klub Riviera-Remont i Galeria Remont, ini-

cjatywy artystyczne, jak powstanie grupy artystycznej



Onomatopeja, a p6zniej Super Grupy Bez Falszywej
Skromno$ci, wydarzenia artystyczne, jak spektakl
Ksigga Hioba, Miedzynarodowe Seminarium Sztuki
ETC, wydanie plyt artystycznych i powstanie Klubu
Muzyki Nowej Remont, czy wreszcie Polski poemat
dydaktyczny. W tekscie tym pojawiajq sie takze nazwi-
ska artystow, z ktérymi czesto wspodlpracowal A. Mitan:
Cezary Staniszewski, Jan Gatkowski, Andrzej Biezan,
Krzysztof Knittel, Tadeusz Sudnik, Emmet Williams,
Janusz Skowron, Zbigniew Wegehaupt, Ryszard
Winiarski, Wlodzimierz Borowski, Edward Krasinski

i wielu innych: poetow, muzykdw, artystow sztuk wizu-
alnych. Pojawia sie tu takze pojecie elitaryzmu sztuki,
ktore mozna uzna¢ za kluczowe w twdrczosci Mitana.
Artysta definiujac sztuke nazwal ja ,manifestacja czlo-
wieczenstwa w $wiecie charakteryzujacym sie pogarda
dla warto$ci duchowych” (s.17). Za najwieksza warto$é
podal ,mozliwo$c realizowania »sztuki w fazie total-
nej« (wyrafinowany dialog muzyczny, asemantyczna
poezja dzwiekowa i performans)” (s.17). W dalszych
tekstach poglebienie tej definicji czy jej wyjasnienie nie
jest podjete przez zadnego z autoréw. Wynika to pew-
nie z autorskiego, a nie naukowego charakteru publi-
kacji oraz deklaracji K. Kopcinskiej zawartej w tekécie
wprowadzajacym: ,nie zamierzam niczego podsumo-
wywacé. Wrecz przeciwnie, z ciekawoS$cia poczekam, by
zobaczy¢ co jeszcze wymysli Doktor Kot” [tak nazywa
Mitana — przypis autorki]. Wynika z tego, ze materialy
zawarte w Tytule roboczym sa otwarciem zagadnien
zwiazanych z tworczoécig i postawa A. Mitana, a nie ro-

dzajem ich domkniecia.

Kilka tekstow to przedruki z wezes$niejszych wydaw-
nictw. Nalezg do nich m.in.: ,Onomatopeja. Czy juz
mit Mitana?” M. Tadevosjana z 1976 roku, ,,Caly Swiat
to teatr” J. Ludwinskiego z 1987 roku, ,Teo$, muzyk jak
Chrystus i ja” G.Nawrockiego z 1990 roku, ,Droga do
Poznania, Warszawy i Lodzi” E.Williamsa z 1991 roku
czy ,Koncert figur niemozliwych. Szkic o osobie
A.Mitana” A.F.Fussa z 2007. W wydawnictwie po-
$wieconemu jednemu artyScie, zbierajacym materiaty
0 jego twdrczosci, mozna taka decyzje obronié. Bra-
kuje jednak odniesien do tych materialow, refleksji
nad nimi, wspdlczesnych kontekstow. Jeden z watkow
podejmuje Kazimierz Piotrowski w filozoficznym tek-
$cie ,,Andrzej Mitan — Hiobowe do$wiadczenie”. Eulalia
Domanowska z kolei rzuca perspektywe na tworczo$c

i dzialalno$¢ Mitana w kontekscie sztuki polskiej lat 80.,

czy raczej atmosfery, w jakiej sztuka polska lat 80. sie
rozwijata. Zdecydowanie brakuje tekstow analizujacych
aktywnos$¢ Mitana w kontekscie performance, ktorym
zajmuje sie A. Mitan. W zamieszczonych artykulach
podejmowane sa watki muzyczne i atmosfera, w ktorej
rodzily sie idee i realizowane byly projekty. Dzieki ta-
kiemu ujeciu ten Tjrut roboczy zwigksza wiedze czytel-
nika nie tylko o tworczo$¢ Mitana, ktora przybliza (ale
nie poddaje analizie), ale takze o atmosfere, w jakiej
rozwijala sie polska sztuka lat 80. Wszystkie zamiesz-
czone w publikacji teksty dotycza wydarzen, w ktérych
uczestniczyt Mitan lub ktore inicjowal. Jedynie tekst
Ludwinskiego, ktory kilkakrotnie wspotpracowat z Mi-
tanem, odnosi sie do postawy artystycznej reprezento-
wanej przez Duchampa i Schwittersa i nie ma w nim
bezposrednich odwolan do twdrczosci omawianego
artysty. Wymaga on zalozenia, ze Mitan jest jednym

z tych, ktorzy dopisuja dalszy cigg sztuki po Duchampie
i Schwittersie. Nie jest to jednak powiedziane wprost.

Ciekawym watkiem, waznym w tworczoéci Mitana, jest
definicja elity i prze$wiadczenie o elitarnosci sztuki.
Pojecie elity pojawia sie w publikacji kilkakrotnie —

w podtytule wywiadu z Mitanem oraz na dodawa-
nych do wydawnictwa karteczkach, na kt6rych mozna
przeczytac: ,elita to ludzie zyjacy w prawdzie, ktérych
charakteryzuje bezinteresowno$¢ w czynieniu dobra

i pigkna.” Definicja ta, wyglaszana podczas Polskiego
poematu dydaktycznego nie znalazta, moim zdaniem,
wystarczajacego rozwiniecia w tekstach. Kiedy mowa

o definicji i definiowaniu, warto zwrécié uwage na to,
ze tworczo$¢ Mitana wymyka sie wszelkim definicjom.
Jest trudna do opisania, chociaz waznym narzedziem
w performance artysty, obok muzyki, jest stowo. Dla
niego stowo ma, rzadko dzisiaj spotykana, szczegdlna
warto$é, zarowno w sferze znaczeniowej, jak i formal-
nej — jako pewien uklad dzwiekéow. Co wiecej, Mitan
miesza dziedziny sztuk, przekracza ich granice, co

w dzisiejszych czasach nie jest niczym szczegdlnym —
wiekszo$¢ artystow to robi. Jednak Mitan nieustannie
porusza sie w polu sztuki efemerycznej: na granicy mu-
zyki, poezji i performance. Ten rodzaj sztuki jest wciaz
jeszceze trudny zaréwno do opisywania, jak i do analizy.
Dochodzi do tego takze brak rzetelnej dokumentacji
dzialan o charakterze efemerycznym. Potrzeba za-
chowania ,zjawisk artystycznych sytuujgcych sie poza
glownym nurtem muzyki klasycznej czy rozrywkowej,
zjawisk zorientowanych na poszukiwanie i ekspery-
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ment” (s.73) stala sie impulsem do nagrania dziewieciu
plyt o charakterze unikatowym. Do pierwszych pieciu
okladki wykonali artySci: Edward Krasinski, Andrzej
Szewczyk, Ryszard Winiarski, Jerzy Czuraj i Tadeusz
Rolke. Zdjecia wszystkich mozna obejrze¢ w ksiazce.
Mitan po raz kolejny polaczyt rézne dziedziny — tym ra-
zem nie w tworczosci, lecz w inicjatywie artystycznej.

W publikacji nie zabraklo dokumentacji z dzialalno$ci
kuratorskiej i koordynacyjnej Mitana. Znalazly sie tam:
Miedzynarodowe Seminarium Sztuki ETC, dzialalno$¢
w galerii AT, Galerii Dzialaf, Galerii GR, Mazowieckiego
Centrum Kultury i Sztuki, Mazowieckiego Centrum
Sztuki Wspolezesnej ,,Elektrownia” w Radomiu i Stowa-
rzyszenia Edukacji i Postepu STEP/Galerii 2b. Na ten te-
mat nie ma jednak zadnych osobnych tekstow. W tych
na temat twdrczo$ci pojawiaja sie bardzo pozytywne
opinie, a autorzy kilkakrotnie zwracaja uwage na zdol-
noé¢ Mitana do zjednywania sobie ludzi w imie wspdl-
nych idei, umiejetno$¢ pracy w zespole, entuzjazm

1, co rowniez wazne, niezwykla umiejetno$é radze-

nia sobie w kazdej sytuacji — ,Nic nie jest niemozliwe”
(s.73) i ,w Polsce mozna zrobi¢ wszystko, co chcesz,
jesli spytasz wlasciwych ludzi” (s.59). Do wydawnic-
twa dolaczona jest plyta z zapisem pieciu performance
muzycznych z udzialem Mitana, m.in. kilkakrotnie

wspominane w ksiazce Ptaki.

Publikacje mozna uzna¢ za material stanowiacy punkt
wyjscia do pracy nad tworczoScia artysty. Tym bardziej,
Ze jest to tworczo$c ciekawa, wymykajgca sie przyjetym
schematom i podzialom dziedzin. Trudnoécia w podje-
ciu takiej analizy jest styk efemerycznych dziedzin, na
ktérym nalezy umie$ci¢ sztuke Mitana. Niewatpliwie
jest to duze wyzwanie dla historykow sztuki i os6b zaj-
mujacych sie sztuka. Klopotéw dostarcza tu takze ciagly
brak jezyka i sposobéw dokumentowania zjawisk efe-
merycznych w sztuce. Ten numer 7jtutu roboczego do-
starcza wielu danych faktograficznych, mniej jest w nim
interpretacji. Jest to solidna, ponad dwustustronicowa
publikacja z plyta, ilustrowana obszernym materiatem
fotograficznym, w ktorej wszystkie teksty przelozone
zostaly na jezyk angielski. Mimo tego, ze mozna uznac
ja za swoisty zeszyt dokumentacyjny, jest przygotowana
bardzo dokladnie, z indeksem nazwisk, biogramem ar-
tysty, jego wazniejszymi realizacjami indywidualnymi
i zbiorowymi. Jest rowniez interesujgca pod katem
rozwigzan graficznych. Jednym z zabieg6w jest umiesz-
czanie po zakonczeniu kazdego tekstu polskiego znaku
przedstawiajacego okulary, ktére A. Mitanowi podaro-
wal inny artysta, Piotr C. Kowalski, a ktére dzi$ staly sie

znakiem autorskim Mitana.

Karolina JABLONSKA

Tytut roboczy, 029-030 (2009), red. Klara Kopciniska, Jozef Zuk Piwkowski, Dobrochna Badora,

Warszawa: Stowarzyszenie Edukacji i Postepu STEP, 2010.
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Karolina JABLONSKA

»SPRZECZNOSC | EMOCJE” W SZTUCE PERFORMANCE
[13 FESTIWAL SZTUKI INTERAKCJE]

Od kilkunastu lat udaje sie doprowadzié¢ do artystycz-
nego spotkania performer6w z réznych stron Swiata

w Piotrkowie Trybunalskim. Podczas tegorocznej,

13. edycji Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Inte-
rakcje, w ciagu pieciu dni mozna bylto zobaczy¢ okoto

40 performance, w tym wystapienie Stelarka. Wiekszo$¢
uczestnikow tegorocznej edycji Festiwalu to mlodzi ar-
tySci — jeszcze przed lub tuz po 30. roku zycia. Wyboru
performeréw dokonat Arti Grabowski, kurator tegorocz-
nego Festiwalu. Grabowski wyjaénil dobér i uktad naste-
pujacych po sobie performance w stowach ,,sprzecznosé
i emocje”, a wiec opart go na kontrastach oraz ekspresji.
Z jednej strony mogt dzieki temu wlaczy¢ w program
roznigce sie w charakterze akcje, odbiegajace od siebie
stylistyka, nastrojem, a takze jakoS$cia, z drugiej — przez
tak szeroki klucz, narazil sie na zarzut braku mery-
torycznej spojnosci. Interakcje shuza jednak przede
wszystkim wymianie energii, do§wiadczen, spostrzezen,
a zaprezentowany ,wachlarz” tendencji pozwolil nie
tylko na wskazanie pewnych typow wystapien, ale takze

ujawnienie pewnych zjawisk w dzisiejszym performance.

Jednym z typdw pojawiajacych sie na Interakcjach byt
performance oparty na ekspresyjnos$ci artysty. Nalezy
wspomnie¢ tu akcje Istvana Kantora, w ktorej wyko-
rzystal on strategie rewolucyjnych wystgpien. Per-
formance mial bardzo dynamiczny charakter. Widaé
jednak bylo, ze artysta panuje nad kolejnymi etapami
dzialania, podczas ktorych m.in. kilkakrotnie zmienial
ubrania, poddawal swoje cialo r6znym zabiegom, np.
wkluwal w nie igle, uzywal ognia.

Inaczej bylo w przypadku dwdch wystapien grupy Non
Grata. Dynamiczny charakter symultanicznie rozgry-

wajacych sie elementow, glo§na muzyka oraz brak po-
dzialu na przestrzen dla artystow i odbiorcow sprawialy
wrazenie, ze wyzwolony w ten sposéb tadunek energii
moze przybra¢ nieoczekiwany obrét. W performance
Kantora, chociaz takze bardzo dynamicznym i wieloele-
mentowym, duzo wyrazniej widoczna byta konstrukcja
wystapienia, niz w przypadku Non Grata. Wlasciwie
brak czytelnej konstrukeji performance nalezy uznac
za jedng z tendencji zauwazalnych podczas tegorocz-
nego Festiwalu. W wielu przypadkach uwage zwracatl
rowniez brak wyraZnego zakonczenia, dopelniajacego
wymowe akcji.

Kolejnym typem byl performance wysitkowy, w kt6-
rym artysta czyni ze swojego ciala narzedzie, podda-
jac go rozmaitym probom. W tym kontekscie umiescié
nalezy akcje Hermy Augusty Wittstock, jednej z dwoch
kobiet, ktore wystapily w ramach programu glow-
nego. Artystka nie tylko poddata swoje cialo dzialaniu
lin i plynu do robienia baniek mydlanych, ale takze
podjeta probe stworzenia atrakcyjnej wizualnie sceny.
Poprzez swoj bdl starala sie da¢ widzom wizualna przy-
jemno$¢. Artystka puszczala banki ustami. Niezwykle
wrazenie kolorystyczne robilo takze zestawienie ru-
dych, wrecz czerwonych wlos6w performerki z jej jasna
skora i z6tta cieczg wlewajgcg sie do jej ust. Rowniez
Jeff Huckelberry podjal probe zmagania sie w moz-
liwo$ciami wlasnego ciala w performance, w ktorym
probowal przecisna¢ sie przez dwie zlaczone drew-
niane belki. Do tego typu nalezal takze performance
Przemyslawa Branasa, reprezentujacego OFF Interakcje,
w ramach ktoérego zaprezentowali sie studenci roznych
polskich uczelni artystycznych. Branas owinal swoja
reke zytkami, ktorych konce przeczepione zostaly za
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pomoca haczykéw do §cian galerii. W miare jak opusz-
czal dretwiejaca dton, zylki coraz mocniej wpijaly sie
w jego skore.

Interesujacy performance dzwiekowy przedstawil
Giovanni Fontana. Artysta swoje dzialanie oparl na ze-
stawieniu czytanego na zywo poematu, gdzie jego glos
filtrowany by} przez dwa mikrofony, oraz na odtwarza-
nym jednocze$nie nagraniu wlasnego glosu, z ktérym
wchodzil w dialog. Interesujace wrazenia akustyczne
dawatl wzajemny wplyw sprzetu: mikrofon6w i glo$ni-
kow. Istota wystapienia Fontany bylo zbudowanie za-
leznosci pomiedzy stuchaniem i wydawaniem dzwieku.
Warto réwniez wspomnie¢ performance Jasona Lima,
w ktorym wykorzystal on odglos tracego sie o siebie
szkla oraz rozciggania taSmy klejacej, a takze przezro-
czysto$é tych rekwizytow. Calosci akeji towarzyszyt
przenikliwy, wysoki, jednostajny dzwiek.

Duza grupe stanowily performance, ktére mozna na-

zwaé narracyjnymi, gdzie wazna role odegrala anegdota.

Byly one najczesciej dlugie, czasem, jak w przypadku
wystapienia Gim Gwan Cheola, kilkuczes$ciowe.

W czasie wszystkich pieciu dni Festiwalu dalo sie za-
uwazy¢ tendencje do uzywania podczas performance
projekeji wideo. Obraz wideo byt waznym elementem
w interesujacym wizualnie wystapieniu Manneta Vil-
lariby, gdzie na jego tle rozgrywala sie akcja. Sylwetka
performera ,wtopila sie” w obraz z projekcji. Z kolei
Ryszard Piegza wykonal performance w ciemnosci,
wykorzystujac w duzym stopniu projekcje, ktora w tej
sytuacji stawala sie takze jedynym zrodlem $wiatla.
Wykorzystanie ruchomego obrazu bronilo sie takze
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w performance BBB Johannesa Deimlinga, stanowiac
pomost miedzy terazniejszo$cig a przeszloscia, sugeru-
jac mozliwo$é przekroczenia czasu. Byly jednak przy-
padki, w ktérych wlaczenie projekeji do performance
nie mialo przekonujacego uzasadnienia. Jednym

z argument6w na obrone tych decyzji jest zwiekszenie
atrakcyjnosci wizualnej wystgpienia, co akurat w przy-
padku performance nie jest atutem, poniewaz rozpra-
sza uwage. Wyjatkiem bylo tu dzialanie Stelarka, oparte
na rzutowanym awatarze sterowanym przez ruchy arty-
sty. Jego gesty w przestrzeni realnej przekladaly sie na
ruchy sylwetki w przestrzeni wirtualne;j.

Podczas Festiwalu wyr6znil sie performance Antoniego
Karwowskiego, ktory mozna uznac za do$é klasyczny,

o okreslonej i klarownej strukturze, ze starannie dobra-
nymi rekwizytami o symbolicznej wymowie. Byta to wy-
razna przeciwwaga dla tendencji, ktére zaznaczyly sie
w tej edycji. Wéro6d nich mozna bylo wyr6znié widoczna
dbaloéc¢ o wizualne aspekty, w tym czeste korzystanie

z projekeji, narracyjnosé, brak wyraznej struktury akeji
i spontaniczno$¢.

Karolina JABLONSKA



tukasz GUZEK

GLOBAL COMMUNICATION FESTIVAL 2011 — RADOM

Globalnos¢ to stowo — klucz (a takze wytrych) do wspol-
czesnoSci (sztuki, ale i generalnie — kultury). Dzi$ ze
zjawiskami globalizacji stykamy sie w kazdym aspekcie
naszego zycia — tu odnosi sie ono do ,globalnej komu-
nikacji”. ,,Globalno$¢” funkcjonuje zaréwno w jezyku
dziennikarskim, jak i w metodologii historii sztuki.

Jednak kazda rozmowa o globalnosci odbywa sie za-
wsze w jakim§ miejscu, pewnym kontekscie, ,,tu i teraz”.

Znaczy to, ze jest ostatecznie zakorzeniona w lokalno$ci.

Globalnosé¢ i lokalnoéc sa ze soba powiazane.

Festiwal Global Communication jest organizowany od
dwoch lat w Radomiu, w centrum sztuki ,,Elektrownia”,
mieszczacym sie w budynkach pofabrycznych. Tego-
roczna edycja byla wspoélorganizowana przez o$rodek

sztuki w Brnie.

Festiwal jest oparty gtownie na sztuce efemerycznej,
formach performance. To w nich tytulowa ,,globalnosé¢”
znajduje wyraz. Takie polaczenie sztuki uprawianej

na zywo ze spojrzeniem na $wiat i kulture jako zunifi-
kowang calo$¢, wywodzi sie z kontekstualizmu (teorii

i praktyki, teoriopraktyki, czy theoria cum praxis) Jana
Swidzinskiego, ktéry w radomskiej ,,Elektrowni” jest
znany i ceniony (byla ona wspotwydawca jego ostatniej
ksigzki Sztuka i jej kontekst, dotyczacej m.in. tej wia-
$nie kwestii). Takze kurator festiwalu, Bartosz Lukasie-
wicz, nalezy do grona ,Swidziiskologow”. Nie jest wiec
przypadkiem, ze kontekstualne rozumienie sztuki per-

formance jest rozwijane wlasnie tu.

Przypomnijmy formule sztuki kontekstualne;j: ,,Przed-

miot »O« przyjmuje znaczenie »m« w czasie »t«,

W miejscu »p«, w sytuacji »s«, w stosunku do osoby/
0s6b »o« wtedy i tylko wtedy.” Méwi ona, ze dzielo
sztuki ma charakter par excellance lokalny (co najlepiej
ilustruje performance czy festiwal performance, poprzez
ich bezposredni zwiazek z czlowiekiem, zyciem, rzeczy-
wistoécia). Dlatego tez Swidzinski ostatecznie wybrat
performance jako ,,swoja” forme artystycznej wypo-
wiedzi. Ale jednocze$nie owo ,tu i teraz” performance
(performera) jest wlaczone w globalny $wiat, co jest tu
szczegdlnie dobrze widoczne, zwlaszcza poprzez funk-
cjonowanie globalnej sieci festiwali performance (znacz-
nie wczesniejszej zresztg od wspolezesnej sieci biennale,
ktora jest modelowym przykladem globalnosci sztuki).

1. Pigtek, 23.09.2011.

Pierwszy dzien festiwalu rozpoczely performance dwoch
studentéw z krakowskiej Asp, Krzysztofa Kaczmara

i Adama Gruby. Pierwszy uzywal zywej ryby — rekwizytu
ktory ma dluga tradycje w historii sztuki performance;
drugi postawil na wysilek fizyczny — przerzucit spora
ilo§¢ drewnianych belek.

Nastepnie udaliSmy sie do pustej hali fabrycznej na
performance Marcela Sparmanna (Niemcy). Artysta
starannie przygotowal przestrzen do performance. Cala
podloga duzej hali zostata pokryta napisanymi kreda
zdaniami informujacymi o osobistych, czesto intym-
nych, ale zawsze odnoszacych sie do funkcjonowania
ciala, faktach z zycia. Dotyczyly one artysty, ale zapisane
byly w trzeciej osobie. Dla publiczno$ci ich odczytywa-
nie stanowilo wprowadzenie w performance. Po chwili
w hali pojawil sie artysta. Akcja skladala sie z kilku epi-
zodéw o podobnej konstrukeji formalnej. Kazdy epizod
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skladal sie z dwoch czesci. Glownym rekwizytem byto
krzesto. Najpierw — siedzac na nim, artysta wykonat
kilka specjalnie opracowanych gestow, jak gdyby ,wypo-
wiadanych” w jezyku migowym (choé¢ nie byt to doklad-
nie jezyk migowy), podczas gdy jednoczeénie wypo-
wiadal gloéno niektore ze zdan napisane na podtodze.
Wykonywane gesty i wypowiadane stowa byly ze soba
skorelowane tak, iz stanowily jedna forme ,jezyka ciala”.
Nastepnie w grze pozostalo juz tylko cialo — artysta jak
gdyby bezwladnie zsuwal sie z krzesla. Wydawalo sie, ze
nie kontroluje juz swojego ciala, ktore nie jest juz ,,jego”
cialem, ale funkcjonujacym niezaleznie organizmem.
Ten spos6b uzycia ciala w powigzaniu z narracjg byt za-
skakujgcy i w zadnym razie nie-ilustracyjny. Po wyko-
naniu kilku takich epizodéw (kazdy w troche zmienio-
nej formule), artysta zakonczyt akcje zdjeciem ubrania
izamoczeniem go w wanience z wodg oraz ukryciem
twarzy w cienkich jak pergamin arkuszach drewna (ma-
terial uzywany w fabryce na terenie ktérej odbywat sie
performance).

Nastepnie przeszliSmy pod inny budynek, gdzie na
pietrze, w galerii, odbywaly sie kolejne performance.

Tu w drzwiach na parterze witata nas Martyna Wolna.
Artystka, ubrana na bialo, trzymala karteczke z prosba,
by wylaé na nia kubek wody (ktore byly przygotowane
na stole obok). W spos6b chyba nie do korica zamie-
rzony, artystka wystawila sie na test ludzkich reakcji

na takie zaproszenie do dzialania. Sposoby oblewania
woda artystki byly bardzo r6zne — tagodne, agresywne,
nie$miale, dwuznaczne. Jednak performance byt zbudo-

wany z dwdch czesci, z wykorzystaniem uktadu budynku.

Gdy wszyscy widzowie wyszli juz na pietro i zgromadzili
sie w galerii, pojawila sie w niej artystka ubrana ,,nor-

m Sztuka i Dokumentacja / Numer 05 / Jesien 2011

malnie” i rozwiesila na sznurach swoje mokre ubranie

z performance.

Wieczor zakoniczyt BBB Johannes Deimling. Jego per-
formance by} zbudowany z calego zestawu pojedynczych
gestow, jak gdyby ,malych performance” wykonywanych
z uzyciem rozmaitych rekwizytow. Klamra kompozy-
cyjna spajajaca w calos$¢ forme performance byly pojecia
— zdawaloby sie — pozostajace wobec siebie w stanie nie-
usuwalnej opozycji — iluzji i prawdy.

Tego dnia miata miejsce takze prezentacja wideo Ra-
hova Rudolfin autorstwa Davida Moznyego (Czechy).

2. Sobota, 24.09.2011.

Dzien drugi zaczal sie od prezentacji performance

w przestrzeni publicznej, na ulicy Zeromskiego, gtow-
nym deptaku miasta. Dodatkowy kontekst stanowit

tu, przypadkowo, czas przedwyborczy. W performance
udzial brali Lenka Klodova, Frantisek Kowolowski, Jifi
Surtivka (Czechy) i Jozsef R.Juhasz (Slowacja). Wszyst-
kie performance dzialy sie rownoczeénie, w réznych

miejscach na deptaku.

Performance Lenki Klodovej mog}t by¢ zaskakujacy. Ar-
tystka wydobyla sie z kartonowego pudla stojacego na
$rodku deptaku (jednak wezesniejsza obecno$é kamer
zwrocila uwage na pudlo). Frantisek Kowolowski wy-
korzystal panujaca na deptaku atmosfere kampanii wy-
borczej i zgromadzil mala grupke wolontariuszy, ktéra
sformowata pochdd niosac tabliczki calkowicie biale,

bez zadnych hasel czy napiséw. Taka ,,manifestacja” ma-
szerowala przez miasto zatrzymujac sie w jego ,waznych”



punktach — pod ratuszem, pomnikiem Kochanowskiego
i miejscem pamieci ofiar czerwca ’76. Przypadkowi prze-
chodnie wykazali zrozumienie dla tego komentarza do

sgoraczki wyborczej”. Tym bardziej, ze manifestacji towa-
rzyszyl ,Batman” biegajacy po przedwyborczym deptaku,
czyli Jifi Surtivka. Jozsef R.Juhasz przygotowat innego
typu akcje. Ubrany w stroj wieczorowy przechadzal sie
po deptaku ciggnac za sobg wozek — skrzyneczke z na-
pisem ,URBAN MEMORY”, w ktdrej gromadzil przedmioty
znalezione po drodze, a ktére w jego spojrzeniu przyby-
sza uchodzily za reprezentatywne dla obrazu miasta.

Druga, wieczorna cze$¢ pokazu tych samych artystow,
miala miejsce w galerii. Jozsef R.Juhasz zaprezentowat
tam efekty swoich poszukiwan (skrzyneczka, pudetko,
walizka z zestawem przedmiotow to forma czesto spo-
tykana w sztuce, zwlaszcza wérod artystow grup Fluxus
czy Black Market). Natomiast Jifi Surtivka i Frantisek
Kowolowski przeprowadzili akcje ktéra — jak wyja-
$nili — nawigzywala do ,olimpiady”, czyli nieustannego
wspodlzawodnictwa, takze widocznego na polu sztuki.
Tu ,zawody” polegaly na kwalifikacjach do festiwalu
performance Malamut, ktéry odbywa sie co dwa lata

w Ostravie, a ktorego kuratorem jest Jifi Surtivka. Arty-
$ci zaproponowali publicznoéci przygotowanie swoich
performance. Dwa najlepsze, wybrane przez odpowied-
nie jury-sedziéw, mialy zosta¢ zakwalifikowane do
udzialu w festiwalu. Zwyciezcami okazala sie Martyna
Wolna oraz duet studentek z Radomia.

Na zakoniczenie odbyl sie final akcji Arka Pasozyta pt.
Malarstwo Pasozytnicze, czyli wystawa prac malarskich
wykonanych przez osoby bezrobotne. Sam pomyst ak-
tywizowania ludzi wykluczonych jest oczywiscie go-

dzien pochwaly. Wprowadzanie do $wiata sztuki os6b
pozostajacych z dala od niego w celu budowania form
sztuki mial miejsce juz wielokrotnie. Tu bezrobotni zo-
stali uzyci w cyklu akeji ,,pasozytniczych” tego artysty.
Polegaja one na zasiedlaniu galerii przez artyste, ale tez
uprawianiu, tak jak tu, innych form ,pasozytowania”.
Niezaleznie od tego, na ile sam artysta jest $wiadom
rozlicznych konsekwencji swojego dzialania, zwraca
ono uwage na relacje instytucja — artysta panujace

w $wiecie sztuki, czy Swiat sztuki — §wiat zewnetrzny
(wobec sztuki), czyli ma ono wymiar polityczny. Szkoda,
ze malo méwi o tym sam artysta, liczac moze iz wyrecza
go w tym krytycy, kuratorzy i inni interpretatorzy sztuki.
Ale to artysta przede wszystkim powinien bra¢ odpowie-
dzialno$¢ za swoja prace.

Festiwal zakonczyt Koncert/Live-act wykonany przez
DJ Teielte z wytworni You know My Records (Polska).

tukasz GUZEK
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FrantiSek KOWOLOWSKI

GLOBAL COMMUNICATION FESTIVAL 2011 — BRNO

Celem czeskiej edycji Global Communication Festival

w Brnie byla prezentacja efemerycznej sztuki perfor-
mance w przestrzeni publicznej. Zaré6wno poprzez znane,
jak i nowe strategie artystyczne, zaprezentowane zostaly
takie tendencje w sztuce, ktore wykraczaja poza odreb
przestrzeni galerii. Zaproszeni artySci poprzez swoja
tworczo$¢ zadawali pytanie: ,Jak mozna definiowac
przestrzen publiczng za pomoca sztuki i jaki jest tego
sens?” oraz ,Jak przestrzen publiczna moze zosta¢ przo-
brazona w przestrzen otwarta i wolng za pomoca stra-
tegii artystycznych i kreatywnych?”. Dzieki takiemu sta-
nowi rzeczy, zaprezentowana tworczo$¢ zwracala uwage
na etyczny i epistemologiczny wymiar rzeczywistosci,

w jakiej zyja artySci oraz ich sztuka. Z kolei poprzez glo-
balna komunikacje i uniwersalno$é jezyka sztuki festiwal
stwarzal swoiste ,,pole rezonacyjne” w ktérym mieszaly
sie wszystkie powyzsze problemy i sposoby ich recepcji.
Artyéci zaproszeni do uczestnictwa w tym projekcie to:
Lenka Klodova (cz), Milan Kohout (UsA/CZ), Przemystaw
Kwiek (PL), FrantiSek Lozinski o.p.s (cz), Bartosz Luka-

siewicz (pL), Ilona Németh (sk/HU), Karolina Smiech (pL).

Petr Lysacek z grupy artystycznej FrantiSek Lozinski
0.p.s. rozpoczal swoje dzialanie na ulicy przed koScio-
lem Dominikanéw. W ironiczno - subwersywnym pro-
jekcie weielil sie w role malarza na zaimprowizowanym
stoisku, ktory dawat do wyboru do namalowania caly
panteon ikonograficzny wszystkich mozliwych dostep-
nych religii. Przechodnie mogli u niego zamowi¢ obraz
(ktoérego cena nie byla wygorowana). Byta to praca

o globalnym $wiecie pozbawionym wartosci i jasnych
etycznych norm. Warto$é dziela artystycznego, jak i sa-
mego dzialania, byta niedostrzegalna i por6wnywalna
do wizerunku chinskiego gadzetu.
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Milan Kohout zaproponowat w swojej pracy hipote-
tyczng idee urbanistyczng, ktéra miataby na celu dopro-
wadzi¢ do zmian ukladu architektonicznego organizmu
miasta: zburzeniu wszystkich budowli sakralnych. Po-
stawa ta wzbudzila duze antagonizmy wsréd przechod-
niow, podczas kiedy sam artysta zbieral podpisy pod
petycje majaca umozliwi¢ mu przeprowadzenie swojego
planu Dzieki przedstawieniu tradycyjnego rozumienia
przestrzeni publicznej opartej na fundamentach ideolo-
gicznych artysta wyrazal swoj sprzeciw wobec jakiejkol-
wiek ideologii. Doprowadzilo to do wezwania policji.

Przemyslaw Kwiek juz od wielu lat realizuje Appearance.
W Brnie pokazal kolejna jego edycje, ktora tym razem
prezentowal w przestrzeni Domu Uméni. W pracy ,Ja
dla innch. Konsekwencje w sztuce” przedstawil swoje
rozumienie sztuki jako calo$ciowego organizmu wspdl-
istniejacego z rzeczywistoscia. W projekeji przedstawit
tez wlasne rozumienie ,formy otwartej w zageszczo-
nym czasie”. Jednocze$nie opisal w ten sposéb kontekst
kolejnego dzialania, ktére mialo sie odby¢ nastepnego
dnia.

Lenka Klodov4 jest artystka, ktora interesuje sie funkcja
irola kobiety w dzisiejszym $wiecie. Nie chodzi jednak

o feminizm — raczej o ironiczne spojrzenie na role ko-
biety w patriarchalnej rzeczywistoSci dzisiejszego Swiata.
Jej projekt, z wlasciwym sobie poczuciem humoru, po-
kazywat przemiane kobiety w zwierze (lecz w odwrotnej
kolejnoéci).

Grupy Franti$ek Lozinski o.p.s. w dwuosobowym skla-
dzie (Petr Lyséacek oraz FrantiSek Kowolowski) zapro-
ponowala dzialanie dotyczace rozumienia przestrzeni



publicznej w kategoriach dualizmu komunikacji na

osi historycznej i oraz bezposredniej i zywej obecno-

$ci. Byla to wiec kontekstualizacja form monumentéw

1 postumentdéw ideologicznych narzucanych przestrzeni
publicznej oraz zywego dzialania, ktére manifestowato
ich zrozumienie lub sprzeciw. Byla to ,demonstracja
intymnego sprzeciwu” w narzucanych przez decydentow
roznych martwych formach artystycznych w przestrzeni
publiczne;j.

Karolina Smiech zaproponowala dla trzech kobiet na
ulicy mozliwo$¢ podjecia zmiany wizualnej ich twarzy.
W centrum miasta, poprzez zastosowanie jednakowego
makijazu wykonanego na kazdej z trzech uczestniczek
projektu artystka wyposarzyla je w ,nowe twarze”i ofia-
rowala im nowy ,wyglad”. Dokonana przemiana byla
niejako wyrazem poparcia dla uniwersalizmu estetycz-
nego kosztem indywidualizacji.

Bartosz Lukasiewicz zaproponowat dla przechodniéw
dwa zdarzenia, ktore byly czeécia wiekszego projektu.

W jednym z nich artysta rekonstruowal otaczajaca
rzeczywisto$¢ slyszanych dzwiekow ulicy poprzez ich
powtarzanie. Wyloniona dzieki temu fizyczna repetycja
dziwnej masy dzwiekowej nawigzywata do primytyw-
nego i archetypicznego jezyka. Kolejne dzialanie, wyko-
nane niemal bezpoérednio po nim, polegalo na tym, ze
Lukasiewicz kierowal ruchem ulicznym za pomoca skon-
struowanych przez siebie Swiatel (zielony, zolty, czer-
wony). Nie chodzilo mu jednak o rzeczywiste kierowanie
ruchem — ani przechodnie, ani samochody nie stosowaly
sie do jego komunikatéw §wietlnych — bardziej komuni-
kacje z samymi zmieniajacymi sie swiatlami... Rzeczywi-
sto$¢ toczyla sie dalej swym wlasnym rytmem.

Nastepnie miejsce galerii ,okupowala” grupa uczestni-
koéw performance Przemystawa Kwieka ,,Inni dla siebie.
R6j 1" z cyklu wspomnianych juz dzialan Appearance.
W oznaczonej przez artyste przestrzeni, uczestnicy przez
ponad 20 minut wykonywali najrézniejsze czynnoSci,
ktore mialy by¢ dla nich przyjemne (co byto zaloze-
niem artysty). Zaliczalo sie do nich: picie kawy, czytanie
ksiazki o sztuce performance, strzyzenie wlosow, robie-
nie kanapek, dotykanie piersi partnerki, rozmowa mie-
dzy przyjaciohmi i zwykle siedzenie.

Wieczorem swoj koncert/performance przedstawila
grupa muzyczno-artystyczna Vitrhole z Brna, ktéra po-
shuguje sie dZzwiekami elektronicznymi i poezja.

W ostatnim dniu festiwalu swoje dzialanie zaprezen-
towala artystka z Bratystawy Ilona Németh, w ktorym
cztery osoby przez jedna godzine wiostowaly w dwoch
kajakach na suchym deptaku posrodku miasta. To
dziwne zdarzenie w surrealistycznej przenoéni wskazy-

walo na niemozliwosci i ograniczenia komunikacji.

Festiwal prezentowat rozne postacie sztuki performance.
W niektorych przypadkach dzialania dotykaly waznych
tematéw sztuki uprawianej publicznie, wchodzily w in-
terakcje i komunikacje z przypadkowym przechodniem.

FrantiSek KOWOLOWSKI
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SYMPOSIUM

DOCUMENTED ART
GENERAL ASSUMPTIONS

These days art frequently exists as art that has been documented. Works of art come into being with the assump-
tion that they will function in the form of documentation. The nature of the documenting process becomes the

nature of art. History of art operates as the history of works already documented. Experiencing art is often in fact
based on documentation. The phenomenon of documentation is one of the elements specific to contemporary art.

The Art and Documentation Association deals with examining and showing various aspects of documentation be-
ing present in contemporary art. In order to do that, the Association organizes a festival and issues the A7t €% Do-

cumentation journal which has published records of the panel discussion summarizing each edition of the festival.

In 2011 the Festival ended with a symposium and a panel discussion aiming to develop and theorize a key aspect
of the relationship between art and documentation.

tukasz Guzek

28.04.2011, Poleski Osrodek Sztuki,
ulica Krzemieniecka 2a, £4dz, Poland

Bibliography: see p.55



Grzegorz SZTABINSKI

DOCUMENTATION & THE HORIZONTAL
WAY OF UNDERSTANDING ART

The ‘horisontalism’ of artistic activity and reflection on art is connected with current life and surrounding reality.
Their elements flow into works of art. Artworks are not examined historically (according to the history of a me-
dium, style or individual creative evolution) but as a reaction to the network of object arrangements and functio-
ning discourses that surround artists. Such comprehension of art has made Sztabinski introduce the concept of
a ‘documental turn’. Moreover, it has been depicted by him that the idea of ‘documentation’ is getting extended.
Therefore, ‘transdocumentation’ appears.

The term allows us to notice the specifics of such contemporary phenomena in which documentation does not
only perform an informative function but also gives feedback upon what is documented. It is possible to distin-
guish many artistic approaches and practices within transdocumentation. One of them is a ‘mock-documentary’ —
an ironic documentation that refers to documentary stereotypes and the audience’s trust in the reliability of docu-
ments. ‘Transdocumentation’ as a practice and theoretical scheme, possible when understanding art ‘horizontally’,
reveals a great potential for artistic activities and the critical practice.

Bibliography: see p.55
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Iwona SZMELTER

TOTAL ART OR DICHOTOMY?
CLASSICAL & MODERN ART IN THE DOCUMENTATION & CARE

Contemporary art is dichotomous — that means that it functions either within the classic art disciplines or the in-
novative ones, which have existed generally from the times of Marcel Duchamp. The aim of this paper is to consi-
der an innovative, practical and theoretical framework for the documentation and conservation of the works of art
created by the new generation of artists who utilise new media and integrate their works with new technologies,
interactive sonic spaces, transformation of sensual processes, etc. Is it possible that one day the human mind, inc-
luding artists’ memories and their consciousness, will be downloadable into a data-base?

The key issue is the conservator’s thorough knowledge about the work of art. This is achieved through coopera-
tion with artists. A conservator should play a role in the artworks’ pre-acquisition and should use all of his/her
knowledge, including the complexity of humanities and science, one’s erudition, experience with art, sensitivity
and empathy. The result is therefore an appropriate diagnosis of the object allowing the conservator to undertake
the appropriate documentation method and action. The artwork shows the truth about the artist, bears the traces
of the artist’s personality, has traits associated not only with their sensitivity and artistic abilities but also with the
creative process and the technical solutions that the artist selected. We can discover these technical methods and
materials by a scientific instrumental analysis.

The specifics of the care over contemporary art and its classification with regard to the choice of
a particular conservation strategy:

The co-operation with an artist, artwork’s pre-acquisition, registration, interview with the artist.

The perception of artworks in the exhibition space. The measurement of the impact of the surrounding ar-
chitecture on the artwork’s expression.

Preservation and restoration of objects created using atypical techniques (new materials and the specific
use of them).

Records of objects that include ephemeral elements, such as: dematerialisation, the recording of noise,
smell, kinetic effects.

Care over objects that include multimedia elements (video, audio, slide projections, interfaces and compu-
ter programs etc.).

Supervision over the transportation, manipulation and storage of exceptionally sensitive objects or/and
ones that have a specific, complex construction.

Registration that complies with the specific nature of installations.

Supervision during the objects’ assembly and disassembly (e.g. re-installation of installations).

English Summary [RElg




Based on case studies we have discovered the need to define an innovative domain for the care of contemporary
art, both for the sake of science and the significance of art in society. A conservator is a specific recipient of a work
of art, because he/she is a mediator between an artist and a final member of the audience — both in the present
and the future. This is achieved by a long-term study of the artist’s work, his/her technique etc., and a search for
the truth hidden in the work of art.

Only this way it is possible to recover, create or recreate the lost artistic values. A conservator should be an artist’s
advocate and sometimes ought to substitute him/her. This concerns replicas and emulations compliant with the
artist’s intention. Until now, the artistic and creative aspect of a conservator’s actions have remained on the mar-
gin of our field, and sometimes they are even negated. Yet it has become extremely important in the field of the
care over contemporary art and therefore must be openly spoken about, because — as Cesare Brandi said — resto-
ration is a critical interpretation of the work.

In consequence, innovative knowledge is related to the development of artistic ideas, the concepts and models ac-
cording to which a tangible and intangible heritage is taken care of, the cognition, communication and contextual

aspects of art, the principles and processes involved in perception, the senses and the potential role of new media
in creating new aesthetic experiences.

Bibliography: see p.55
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Monika JADZINSKA

“AFTER US THE DELUGE?”
THE PRESERVATION OF THE ART IN OUR TIMES

This article outlines issues associated with the preservation and conservation of contemporary art and the role
that documentation plays in this process. A contemporary artwork, in order to become an object of interest, analy-
sis, purchase, collecting, exhibiting etc. must exist, and its existence must be preserved. Its preservation does not
always mean, however, fixing the matter and halting the processes of deterioration such as in the case of tradi-
tional art, but it may adopt a totally different form, for example preservation in the form of documentation. The
changeable character of ephemeral art, the use of perishable materials or readymades, as well as innovative con-
cepts and techniques makes conservation a complex issue. An additional worrying factor is also often improperly
conducted activities associated with exhibiting, transportation or storing of the artworks that cause a falsification
of the artist’s concept and destruction of an artwork’s structure. The conservator must analyse, identify and pre-
serve the matter in a professional way or, on the contrary, after an appropriate examination, act according to the
artist’s intention, and treat it in a way that is adequate to the artwork’s character. This may involve the making of
areplica, a reconstruction, an emulation, a re-enactment or preservation through documenting, or it may use enti-
rely different possibilities of modern conservation. One must set a proper strategy of care and protection over the
works of art and the proceedings must keep the authenticity of the artwork.

The author of this article analyses the notion of authenticity and shows the change in understanding this concept,
and the influence which this change had on the form and method of preserving artworks in the past, in contrast
with contemporary visual art. She writes about the new role of an artwork’s matter and substance, and the chal-
lenges that result from it, and about the new role and relationship between a conservator, an artist and other ‘sta-
keholders’. She describes the threats to preservation and the aims and limits of preservation and conservation, po-
inting out the key role of documentation. She also pays attention to various forms of documentation by illustrating
the article with comprehensive examples of good and bad practices associated with documenting contemporary
artworks.

Bibliography: see p.55



Monika BAKKE

BIOLOGICAL MEDIA & THE UNSETTLING
ROLE OF DOCUMENTATION

Biological art is one of the most recent manifestations at the intersection of art, science and technology, that has
been highly productive for some time. Now, technologically augmented life, such as in vitro fertlisation and gene-
tically engineered life forms, have come under the scrutiny of bio art in particular. By their very nature, biological
media, being living systems, provoke a number of difficulties related to the production, exhibition and conserva-
tion practices of bio art.

It is significant that this emerging genre of artistic expression does not operate on the level of representation, but
on the level of presentation involving actual interventions into living systems. However, in some cases organising
the presentation of a living art work in a public space is difficult or in fact impossible, which leads to substituting
the actual art work by its documentation. Yet, such substitution practices are not accepted by those artists whose
goal it is to provide audiences with a unique opportunity to encounter unusual forms of life as art works (wet
works, entities still alive or once alive) in a gallery space. This attitude requires the curator not only to arrange
suitable conditions for living art works outside the laboratory but also to obtain bio-security permissions. Another
option for audiences to gain an opportunity to experience actual lab life is to follow the artists’ instructions and
join a do-it-yourself biotech movement. In this case, documentation plays the role of both instruction

and evidence.
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Weronika DOBROWOLSKA

DOCUMENTATION OF AN INTERACTIVE ASPECT
OF MEDIA ART WORKS

Media art requires that the traditional documenting methods both improve and work out new tools, allowing the
documentation to catch specific features and phenomena associated with the functioning of artworks that include
unstable, electronic media. One of the phenomena, a characteristic for many media works is an openness towards
the interaction of the audience, who may manipulate the work using many interfaces creating their own perfor-
mance, as well as modify the work within the framework defined by the artist. According to many researchers and
artists, the actual artwork is the result of the activities of ‘inter-actors’ who experience it.

The traditional methods used by art institutions to document the interactive aspect of the artworks is only to

a very limited extent successful. The problem of documenting art created by non-standard media (including elec-
tronic media) was undertaken as part of many projects, for example: Documentation et conservation du patrimo-
ine des arts mediatiques (DOCcAM), Variable Media Initiative (vM), Capturing Unstable Media (cuM) or the thematic
residential programs realised by the Daniel Langlois Foundation. However, not all of the above mentioned pro-
jects considered that the problem of interactivity and the experience of the audience had been dealt with thoro-
ughly. In many of them a new theoretical ground taking the concept of both the artwork and the role of inter-ac-
tors was created. A few of the proposed solutions were quoted in the article.

In the text, various strategies of documenting the interactive aspects of media artworks which result from adop-
ting various perspectives and assumptions were described. These strategies oscillate around two opposing terms:
interactivity and interaction, as well as the difference between the will to document an ideal representation of the
work (according to the artistic concept) and an attempt to grasp how the work functions in real circumstances to-
gether with the more or less successful trials of the inter-actors to experience it. Of particular interest seem to be
the attempts to document the experience of the audience and then applying the knowledge achieved to work fur-
ther with the artwork — to protect it, exhibit it in various ways or allow it to communicate further with

the audience.

Bibliography: see p.55



Susan JAROSI

THE IMAGE OF THE ARTIST IN PERFORMANCE ART:
THE CASE OF RUDOLF SCHWARZKOGLER

“The Image of the Artist in Performance Art: The Case of Rudolf Schwarzkogler” frames an intervention into the
scholarly and public discourse on the medium of performance art by revisiting the myth of Austrian artist Rudolf
Schwarzkogler’s purported death by auto - castration, which was supposedly ‘documented’ in a series of perfor-
mances in the mid 1960s. The myth was most famously propagated in 1972 by the 7ime Magazine critic Robert
Hughes, and, despite a public recantation by Hughes in 1996 and a number of scholarly studies and exhibitions
that have exposed the myth’s fallacy, it continues to demonstrably inflect the reception not only of Schwarzkogle-
r’s work but also of contemporary performance art more broadly. Jarosi’s central arguments are concerned with
examining the perpetuation of the Schwarzkogler myth through a series of examples all drawn from the last five
years. Each of the examples revolves around the construction of an image of ‘the performance artist’ and what is
determined to be true, proper, or detrimental to the practice of performance art. Together the examples under-
score the persistent power of the myth in the representation of contemporary performance — a power that can
readily exceed the historical record. The author theorizes her claims through exploration of seminal texts on the
function of myth by Roland Barthes and by Ernst Kris and Otto Kurz. Having asserted the theoretical mechanics
by which the Schwarzkogler myth holds such sway, Jarosi expands the scope of her essay to consider its negative
impact on the scholarly reception and public perception of performance art, ultimately pointing to the ethical
stakes raised by the myth’s absorption into the assumed critical expectations for what the medium of perfor-
mance art entails.

Bibliography: see p.81
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Rudolf SCHWARZKOGLER

PANORAMA 1: THE TOTAL ACT
MANIFESTO [1965]

The construction of the image has been superseded by the construction of the conditions necessary for the painting

-act as the determinant of the action field (of the space around the actor - of the actual objects found in the environ-
ment). The painting -act itself will be liberated from the compulsion to create relics as its goal, as it is posed in front
of a reproducing apparatus that records the information. The temporality of the painting-act and its exhibition be-
come one; the exhibited objects, as the elements of the PANORAMA, are moved and changed in space (confrontation,
montage, automatic contact, etc.); an expansion of the painting-act to the total act becomes possible, one that can
be experienced by all the senses. As spatial-temporal structure, the total act reveals its form to the plastic image of
manifold recording through different apparatuses.

Translated by Susan JAROSI

Photography on page 142 & 143: / Fotografia na stronie 142 i 143: Vincent van Gogh,
Self-Portrait with Bandaged Ear (1889), oil on canvas / olej na plotnie, 60,5 x 50 cm.
© The Samuel Courtauld Trust, Courtauld Gallery, London (photography provided
by / zdjecie udostepnione przez Erich Lessing/Art Resource, NY)
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